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4.2.2 Die Produktion von ,,Hoover Damm, 1955

Auf seiner Amerikareise hat Frank ein Bild aufgenommen, das er mit
der Unterschrift ,,Hoover Damm, 1955“ veroffentlicht hat. Er hat es
jedoch nicht in dem bereits erwithnten Bildband ,Les Américains*®
verdffentlicht, sondern erst spéter in dem autobiografischen Buch ,, The
lines of my hand“%6. Die Analyse seiner Produktion werde ich in zwei
Schritten vornehmen: die Aufnahme selbst (Vergleich der verschiede-
nen Aufnahmen auf dem Kontaktbogen) und die Auswahl des Bildes
auf dem Kontaktbogen.

Im speziellen Fall zeigt Frank, wie er das Land sieht und wie er die
amerikanische Gesellschaft und seine Menschen wahrnimmt. Dariiber
hinaus will er aufzeigen, worauf sie ihren Stolz griindet und welche
Konsequenzen dies fiir andere Menschen hat, die zu Minderheiten
gehoren. Im Fall des Bildes ,Hoover Damm, 1955“ geht es Frank
vor allem um die Folgen der amerikanischen Technik, sowohl negative
Folgen fiir die Natur als auch die Steigerung des Negativen fiir andere
(mit Amerika verfeindete) Vélker. Allerdings ist diese Symbolik nicht
ganz eindeutig, weil gerade durch den Abwurf der Atombombe auch
insofern ein positives Ergebnis erzielt wurde, als dadurch der zwei-
te Weltkrieg beendet wurde, ohne dafl die Amerikaner viele weitere
eigene Opfer im Pazifik beklagen mufiten.

Bei der Setting-Analyse sind hier zwei Dinge von Bedeutung: das
Foto ,,Hoover Damm, 1955“ an sich und der Kontext, der sich unter
anderem auch durch die anderen im Bildband verdffentlichten Bilder
ergibt. Frank hat dieses Bild nicht in The Americans verdffentlicht, es
aber in diesem Kontext aufgenommen; daraus resultiert eine besondere

Schwierigkeit.

65Frank 1958
86 Frank 1972
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Bei der Produktion ist sowohl die Motivsuche als auch die inhalt-

liche und formale Darstellung von Bedeutung.

4.2.2.1 Vertextung

Frank hat zuné&chst fiinf verschiedene Aufnahmen vom selben Motiv
gemacht. Dies ist anhand des Kontaktbogens (s. Abb. 4.2), der spiter
in einem Ausstellungskatalog verdffentlicht wurde, klar zu belegen.
Die einzelnen Aufnahmen unterscheiden sich nicht auf der inhaltlichen,
sondern lediglich in der formalen Gestaltung des Textes. Dies hat
Konsequenzen fiir die Botschaft des Bildes.

Das Foto zeigt einen Souvenirladen am Rand der Landstrafie. An-
hand des Kontaktabzugs kann man rekonstruieren, wie Robert Frank
sich diesem Stand gendhert hat. Wenn man nun das im Buch erschie-
nene Bild mit denjenigen auf dem Kontaktabzug vergleicht, wird deut-
lich, dafl das ausgewéhlte Bild stirkere Akzente setzt als die anderen.
Auf dem Kontaktstreifen sind insgesamt fiinf Bilder des Souvenirla-
dens. Robert Frank hat diese verschiedenen Fotos in der abgebildeten
Reihenfolge aufgenommen.

Der Souvenirladen ist immer rechts auf dem Bild abgebildet. Im
Hintergrund befindet sich ein Auto auf einem Parkplatz, zu dem rechts
eine Landstrafle fiihrt. Diese grobe Gliederung ist allen Bildern ge-
meinsam. Die abgebildeten Postkarten sind auf allen Fotos in der-
selben Anordnung zu sehen. Auch der Stinder wurde nicht gedreht.
Dies sind Indizien dafiir, dal Robert Frank das Motiv selbst nicht
verdndert hat, sondern lediglich seine eigene Position. Damit zeigt
sich die Motiviertheit des syntaktischen Kodes.

Der Titel ,,Hoover Damm, 1955“ enthélt nur minimale Informatio-
nen, die sich der Betrachter anhand des Bildes auch selbst erschlieflen

konnte. Frank hat bei der Verdffentlichung des Bildes Wert darauf ge-
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legt, so wenig verbalsprachliche Zuséitze wie moglich zu veréffentlichen,
und auch ohne diesen Titel hdtte das Bild die gleiche Wirkung.

Frank hat die Entfernung und seinen Standpunkt variiert. Er hat
sich zwischen den einzelnen Bildern dem Souvenirladen gendhert. Da
er kein Zoom-Objektiv verwendet hat, sondern mit Festbrennweiten
arbeitet, ist dies eindeutig festzustellen. Er hat auf seiner Reise aus-
schliellich ein Weitwinkelobjektiv verwendet. Seine Ausriistung be-
stand lediglich aus einer Leica und einem 35mm Objektiv. Deswegen
unterscheiden sich die Fotos in den Groflenverhéltnissen und im Auf-
nahmewinkel.

Auf jedem diesem Bilder ist ein Postkartenstéinder vor einem Pla-
kat, das nicht ganz zu lesen ist, abgebildet. Auf dem Sténder sind drei
Postkarten zu sehen. Obwohl die drei Postkarten auf dem Stinder
leicht schrig angeordnet sind, sind die Motive gut zu erkennen. Die
oberste Karte zeigt eine Panoramasicht auf die unberiihrte Naturland-
schaft der Gegend. Die mittlere Karte stellt den Hoover Damm dar,
der von der amerikanischen Flagge in der Mitte geziert wird. Die
untere Karte bildet die Detonation einer Atombombe in der Wiiste
ab. Im Hintergrund dieses Postkartenstéinders ist ein Auto auf einem
Parkplatz zu erkennen.

Die Postkarten nehmen auf den Bildern einen unterschiedlichen
Raum ein. Frank hat den Postkartenstinder nicht verdndert, er hat
lediglich seinen eigenen Standpunkt gewechselt. Dadurch ist auf dem
einzelnen Bild unterschiedlich viel Hintergrund zu sehen.

Auch das im Hintergrund erkennbare Auto nimmt einen wechselnd
groflen Raum ein und steht in einem anderen Verhéltnis zu den ein-
zelnen Postkarten.

Auf dem von Frank spiter ausgewihlten Bild ist die Betonung

des Postkartenstinders grofier als auf den anderen. Der Hintergrund
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dient zur Erkennung der Umgebung, damit klar ist, wo sich der Post-
kartenstéinder befindet. Die Umgebung wird nicht zu stark betont,
sondern die drei Postkarten bleiben klar das Thema.

Deutlicher als die anderen zeigt das veroffentlichte Bild die drei
Postkarten und die Umgebung. Das Auto ist ebenso wie die Schrift
auf dem Schild neben dem Postkartenstdnder erkennbar. Es befindet
sich auf der gleichen Hohe wie die mittlere Postkarte.

Durch die Anderung seiner eigenen Position éndert Frank auch die
Ansicht des Motivs. Das verédffentlichte Bild (Abbildung 4.3) zeigt
eine leicht von oben aufgenommene Ansicht des Postkartenstdnders.
Dies ist bei allen anderen Bildern #hnlich.

Die verdffentlichte Aufnahme betont stirker als die anderen die
vertikalen Streben des Kioskgebdudes. Diese wiederholen sich in den
vertikalen Streben des Postkartenstédnders und der seitlichen Rénder
der Postkarten, die alle parallel sind. Im Gegensatz dazu stehen die
Streben des Autokiihlers und die oberen und unteren Rénder der Post-
karten. Die Postkartenréinder weisen nach rechts oben (ebenso wie die
Schriftziige auf dem Kiosk) wihrend die Kiihlerstreben des Autos (und
auch die Begrenzung der Ablage, auf der der Postkartensténder steht),
nach rechts unten weisen.

Diese vergleichende Analyse der verschiedenen auf dem Kontaktbo-
gen (Abbildung 4.2) abgebildeten Fotos verdeutlicht, dafl der syntak-
tische Kode des Fotos einerseits motiviert ist, aber es dariiber hinaus
Gestaltungsmoglichkeiten fiir den Kommunikator gibt, auch ohne dafl
er selbst in die Realitét eingreift.

Im Bild kann man bildrhetorische Figuren ausmachen. Es fin-
det sich durch die verschiedenen Einzelbilder (die Postkarten) im Bild
eine Steigerung. Die einzelnen Postkartenaussagen werden in folgen-

der Reihenfolge dekodiert: 1. positive Naturdarstellung, 2. Tech-
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niktriumph auch als Triumph der amerikanischen Nation (Fahne auf
dem Damm) und 3. Atombombenexplosion als Steigerung des Trium-
phes. Die Bombe wurde erstmals von Amerika im Krieg eingesetzt
und brachte ihnen den Sieg. Die Amerikaner besiegen also nicht nur
die Natur, sondern andere Volker.

Wenn man die einzelnen Postkarten miteinander vergleicht, wird
deutlich, dafl an die Stelle der Nationalflagge der zweiten Postkarte
der Atompilz auf der dritten Postkarte getreten ist, wiahrend es auf
der ersten Karte kein Pendant dazu gibt.

Durch den Bildaufbau ist eine Parallelisierung der Postkarten mit
dem rechten Bildausschnitt festzustellen. Rechts von den Postkar-
ten ist auf der Hohe der obersten Postkarte die Natur abgelichtet,
die auch auf der Postkarte zu sehen ist. Darunter auf der Hohe der
Staudamm-Postkarte ist ein Auto abgebildet. Und auf der Hohe der
Atombomben-Postkarte scheint das Pendant zu fehlen. Hier wird der
Raum von der Ablage, auf dem der Postkartensténder steht, und dem
Parkplatz, auf dem das Auto steht, ausgefiillt.

Frank hat seine Kamera bei der Aufnahme leicht nach links ge-
schwenkt. Das erste Bild ist noch stirker und die folgenden jeweils
schwicher nach links geschwenkt.

Das Bild hat eine relativ grofle Tiefenschérfe. Alle abgebildeten
Objekte sind durch die Schérfe der Aufnahme gut zu erkennen, aber
es werden auch keine besonders kleinen Details (wie z.B. die genaue
Maserung des Holzes oder die Pflanzen im Hintergrund) iiberméBig
betont. Damit hat das Bild eine recht hohe Ikonizitéit. Dies fiihrt
zu einer deutlichen Wahrnehmung beim Betrachter. Er kann so die
Situation rekonstruieren, die Frank abgebildet hat.

Durch die Proportionen werden im Bild vor allem die einzelnen

Postkarten betont. Das Auto nimmt im veroffentlichten Bild die klein-
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ste Fliache ein. Es hat eine &hnliche Grofle wie die Postkarten und
unterteilt den rechten Bildteil in drei gleich grofie Flichen, die den da-
neben angeordneten Postkarten entsprechen. Dadurch erreicht Frank
eine Parallelisierung des Hintergrundes (Natur, Auto, Parkplatz) mit
den drei Postkarten (Natur, Damm, Atombombe). Die Wirklichkeit,
die Frank abbildet, nahert er so an die Abbildungen auf den Postkar-
ten an, so dafl auch hier die indexikalischen Eigenschaften hervorgeho-
ben werden. Durch die Unterstreichung des Index-Charakters erhéht
Frank die dem Bild zugrunde liegende Symbolik.

Das Bild ist in schwarz-weifl aufgenommen und so verdffentlicht.
Frank hat keine Farbfotos gemacht. Zu dieser Zeit waren Farbfotos
zwar technisch moglich, aber in ihrer Qualitdt noch recht schlecht.
Zum anderen wirkt das Bild durch die Gestaltung in schwarz-weif}
auch neutraler. Auflerdem werden die Postkarten so stirker paralle-
lisiert als in Farbe. Alle Objekte im Bild sind durch eine #hnliche
Sattigung gleichwertig. Auch wenn das Auto dadurch, dafl es in der
Sonne steht, etwas heller ist als die Postkarten, so ist es im Vergleich
mit den anderen Aufnahmen noch recht dunkel. Frank hat hier die-
jenige Aufnahme ausgewihlt, die die geringsten Gegensétze zwischen

den einzelnen Objekten aufweist.

4.2.3 Die Botschaft

Die Resultante aus diesen Beobachtungen ist die Bewuflitwerdung der
vorhandenen Bedrohung durch sehr starkes Vertrauen in technische
Entwicklungen und Nationalstolz. Vor allem fiir Minderheiten ergeben
sich hieraus grofle Gefahren. Das Bild hat eine sehr intensive Wirkung
auf den Betrachter. Es wirkt direkter auf den Betrachter als das von
Hine. Dies liegt zum einen am Motiv selbst, zum anderen aber auch

an der Gestaltung des Bildes.
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Frank verbindet in diesem Bild eine Sachinstruktion (die Land-
schaft wird immer stirker von Menschen dominiert) mit einem Gel-
tungsanspruch (hierin liegen grofie Gefahren (nicht nur fiir die Natur,
sondern auch fiir andere Minderheiten)) und erzeugt damit sowohl
rationale (dies ist schlecht) als auch emotionale (ich hasse es) Wert-
urteile seitens des Rezipienten. Das Motiv selbst, der Souvenirladen
mit dem Postkartenstinder, verbindet sich fiir den Betrachter mit der
Erinnerung an Urlaub. Dem widersprechen die Motive der einzelnen
Postkarten. Dies tun sie mit einer sich steigernden Tendenz. Die obere
Postkarte vermittelt noch eine ungetriibte Urlaubsimpression mit der
Darstellung der unberiihrten Natur um den Damm. Die zweite Post-
karte triibt diesen Eindruck, da sie den technischen Fortschritt, dem
wir heute wegen der negativen Folgen fiir die Natur eher kritisch ge-
geniiberstehen, symbolisiert. Die dritte Postkarte, die eine Atombom-
benexplosion zeigt, fiihrt dazu, daBl auch die oberen Postkarten nun
eine andere Bedeutung bekommen. Es wird ein sehr kritisches Bild
vom technischen Fortschritt gezeigt, weil die Moglichkeiten auch grofie
Gefahren bergen und von daher mit Angsten seitens der Bevolkerung
verbunden sind. Die Betonung und Steigerung der Gegensitze durch
Frank erhoht die Bildwirkung. Das Bild ist stédrker determiniert und
wird vom Rezipienten leichter dekodiert als das Bild Hines’.

Die heutige Konnotation des Bildes ist vielleicht mit etwas weni-
ger Uberraschung und Verstérung verbunden, da eine grofie Sensibi-
lierung fiir Fragen des Umweltschutzes und gegen Atomwaffen statt-
fand. Hierin liegt vielleicht ein weiterer Grund fiir die verspétete
Veroffentlichung. Damit ist das Bild heute leichter zu verstehen, und
es wirkt nicht mehr so anklagend, wie es wahrscheinlich 1957 auf die
Amerikaner gewirkt hitte. Sarah Greenough vermutet, dafl Robert

Frank das Bild nicht in The Americans veroffentlicht hat, ,,perhaps
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because he felt its meaning was too emphatic and didactic or its tone
too strident.“87. Er veroffentlichte es dann 1972 in The lines of my
hand. Einer der Griinde fiir die Vertffentlichung 15 Jahre spiter war
sicherlich der Bildaufbau von Hoover Damm. Robert Frank hat in
seinen spéiteren Arbeiten vor allem die Kombination mehrerer Bilder
untersucht. In diesem frithen Bild gibt es bereits ebenfalls drei Bilder
im Bild. Aus der Kombination dieser Einzelbilder entsteht die Span-
nung des Gesamtbildes. Doch das ist nicht alles. Die Veréffentlichung
in ,,/ The lines of my hand“ hat nicht nur gestalterische Griinde, son-
dern auch inhaltliche. Denn es handelt sich um eine Veréffentlichung
in einem autobiografischen Buch von Robert Frank. Dieses Bild ver-
eint also zwei zu dieser Zeit (1972) fiir ihn wichtige Dinge: zum einen
sein Thema (Kritik am naiven Fortschrittsglauben) und zum ande-
ren seine Gestaltung (Kombination verschiedener Einzelbilder). Wei-
ter kommt hier auch noch hinzu, daf§ das Bild thematisch nicht so
gut in The Americans gepafit hitte, weil Frank die Naturzerstérung
durch allgemeinen technischen Fortschritt nicht thematisiert, sondern
vor allem politisch bedingte Mifistinde aufzeigt oder Gebrauchsge-
genstinde (wie z.B. Autos oder eine Jukebox) in ihrer Verwendung im
amerikanischen Alltag. Die einzigen Bilder, die er in The Americans
verdffentlicht hat, auf denen keine Menschen zu sehen sind, sind Bilder,
die den Tod darstellen. Von daher hétte sich die Botschaft des Bildes
,2Hoover Damm, 1955“ in The Americans dahingehend veréndert, dafl
es eine stidrkere Beziehung zum Tod gehabt hétte, als es durch die
Veroffentlichung in The lines of my hand hatte.

Dieses Beispiel zeigt sehr deutlich die Kontextabhéngigkeit eines
kiinstlerischen Fotos. Es ist vielschichtiger als das Foto Hines, und

seine Botschaft ist schwerer zu verstehen. Gerade im kiinstlerischen

67Greenough 1994, Seite 97
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Bereich wird daher hiufig mit verschiedenen Ebenen im Bild operiert,

damit eine Entwicklung dargestellt werden kann.58

4.3 Beispiel 3: Pressefotografie

Als drittes Genre habe ich die Pressefotografie gewéhlt. Sie hat grofien
Einfluf} auf das Versténdnis eines Berichts in einer Zeitung. Anders
als die kiinstlerische Fotografie kommt sie so gut wie immer zusam-
men mit verbalsprachlichem Text vor. Sie erhilt durch diesen eine
starkere Determinierung. Das Anliegen der Pressefotografie ist in er-
ster Linie die Information des Rezipienten, ohne diesen direkt zu einer
verdnderten Handlungsweise aufzufordern. Daher ist die Resultante
eines Pressefotos nicht so leicht zu verstehen und auch immer von den
verbalsprachlichen Zusitzen abhéngig.

Als Beispiel fiir die Pressefotografie habe ich das Bild eines ster-
benden Soldaten des Kriegsfotografen Robert Capa ausgewihlt. Es

ist eines der beriihmtesten Pressefotos iiber den Krieg.

4.3.1 Der Kommunikator

Robert Capa wurde unter dem Namen André Friedman 1913 in Buda-
pest geboren.%® Wihrend seines Politologie-Studiums in Berlin 1931-
33 beginnt er zu fotografieren. Gleichzeitig arbeitet er als Fotolaborant
fiir Ulstein und von 1932-33 als Fotoassistent fiir Dephot (Deutscher
Photodienst). 1933 emigrierte er nach Paris, dort ,erfand“ er zusam-
men mit Gerda Tard, seiner Freundin, den , beriihmten Fotografen
Robert Capa.” Zusammen mit seiner Freundin macht er Aufnahmen

vom spanischen Biirgerkrieg. Hier kommt Gerda Taré durch einen

68Vgl. in der Landschaftsfotografie z.B. Cuvelier, der die Umweltzerstérung
durch technischen Fortschritt dokumentiert hat.

89Vgl. dazu Naggar 1982, Seite 84

0Vgl. dazu Naggar 1982, Seite 84
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Panzer ums Leben. Auch nach ihrem Tod, den er nie verwunden hat,
blieb er der Kriegsberichterstattung treu. 1936 bringt ihm das Foto
des sterbenden Soldaten Weltruhm. Er stirbt 1954 auf dem Schlacht-
feld im Krieg in Vietnam. ,Im Tod hielt seine Hand die Kamera noch
umklammert.“"t Mifelbeck bezeichnet seinen Tod als , tragische Kon-
sequenz seines Grundsatzes ,,If your pictures aren’t good enough, you
aren’t close enough“.“7? Die Fotografie hat in seinem Leben eine wich-
tige Rolle gespielt. Allerdings war er ,nie ein bewuflter Fotokiinstler,
aber stets ein flinker Handwerker, dem es gelegentlich gelang, den ma-
gischen, besonderen Moment mit seiner Linse einzufangen.“”® Hierin
unterscheidet er sich von Lewis Hine und Robert Frank, die auch im-
mer die gestalterische Komponente eines Bildes sehr betont haben.
,Ein bewaffneter Konflikt in nichster Ndhe wurde zwei Jahre lang
zwischen Republikanern und Falangisten in Spanien ausgetragen; die-
ser Biirgerkrieg bildete ein Vorspiel zum Zweiten Weltkrieg. (...)
Natiirlich ereigneten sich zwischen der Erfindung der Fotografie und
dem spanischen Biirgerkrieg viele Kriege, doch dieser Konflikt war
der erste, in dem es kleine, tragbare Fotoapparate gab, wie Leica oder
Ermanox, und schnelle, lichtempfindliche Filme.“7 Durch die techni-
schen Entwicklungen, , konnte ein Fotograf die Truppen jetzt bis in die
Schiitzengriben begleiten und ihnen folgen, wenn sie weiter vorstie-
Ben. (...) Von Kriegsfotografen wurde erwartet, dafi sie an der Front
ihr eigenes Leben aufs Spiel setzten und sich auf diese Weise mit den
Kimpfenden vor ihrem Objektiv solidarisierten.“”® Hierin liegt auch
ein fundamentaler Unterschied zu den ersten Kriegsfotos aus dem Er-

sten Weltkrieg. Dort gab es noch keine Kriegsfotografen, wie das im

" Knopp 1994, Seite 24
72Mifelbeck 1996, Seite 89
"3Knopp 1994, Seite 24
74Ritchin 1998, Seite 591
"5Ritchin 1998, Seite 591



4.3. BEISPIEL 3: PRESSEFOTOGRAFIE 199

spanischen Biirgerkrieg der Fall war, sondern es waren Soldaten, die
die ersten Aufnahmen machten. Viele Kiinstler, die mit Malerei oder
Fotografie arbeiteten, haben sich aus ideologischen Griinden meist frei-
willig zum Wehrdienst gemeldet, und soweit die Zeit und die Ausstat-
tung es zulieBen, die Ereignisse des Ersten Weltkriegs visualisiert.”®
Im Ersten Weltkrieg ist auch das erste Foto von gefallenen Soldaten
verOffentlicht worden. Diese Art der Kriegsdarstellung wurde dann im
spanischen Biirgerkrieg und im Zweiten Weltkrieg weiter fortgefiihrt.
Die Berichterstattung durch Fotografien nahm immer mehr zu, und
die Fotografen arbeiteten jetzt exklusiv als Fotografen und nicht mehr
als Soldaten.

1938 wurde ,der 25-jahrige Robert Capa von der englischen Zeit-
schrift Picture Post zum ,,besten Kriegsfotografen der Welt“ gekiirt“.””
,Die Besessenheit fiir seinen Beruf machte ihn zum beriihmtesten

Kriegsberichterstatter dieses Jahrhunderts.“”®

4.3.1.1 Medium

Capa hat all seine Fotos als Fotojournalist gemacht. Er betont also
besonders den indexikalischen Aspekt des Fotos. Capa wollte seine
Bilder immer in Zeitungen und weniger in Bildbénden veroffentlichen.
Es war ihm ein besonderes Anliegen, nahe am Geschehen zu sein und
dieses direkt und so nah wie moglich abzubilden, statt aus der Entfer-
nung undeutliche Bilder aufzunehmen.

Damit scheint er das Geschehen dem Betrachter direkter vermit-
teln zu konnen als aus groflerer Distanz. ,In diesem Zusammenhang
sind die Worte aufschlufireich, mit denen die Picture Post die elf Bild-

seiten kommentierte, die Robert Capa (...) illustriert hatte. Unter

"6Vgl. dazu die Ausstellung ,,Die Farbe der Trinen®.
TTRitchin 1998, Seite 591
"8 MiBelbeck 1996, Seite 89ff
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dem Titel , This is war!“ — als sihe man tatséchlich den Krieg zum er-
sten Mal — prisentierte sie 26 Bilder einer Schlacht als die ,,schénsten
Fotos, die je vom Frontgeschehen aufgenommen wurden.“™ Gerade
die Beschreibung Capas’ Fotos als die ,,schonsten® Fotos des Frontge-
schehens zeigt, dafl es sich hier nicht um eine Darstellung der Kriegs-
grauen handelt, sondern um etwas wesentlich Ergreifenderes und auch
positiver Besetztes. Dies liegt vor allem in Capas Wahl des Motivs.
Der von ihm abgebildete Soldat wird im Moment des Sterbens aufge-
nommen. Das Thema des Todes ist schon immer ein wichtiges Thema
— nicht nur in der Fotografie — gewesen.3?

Durch die Thematisierung des Todes beriihrt die Kriegfotografie ei-
nes der wichtigsten Elemente des menschlichen Lebens. ,,Der Betrach-
ter erhilt mit diesem Bild die Moglichkeit, mit jener iiberméchtigsten
aller Ungewiflheiten und der einzigen wirklich uniiberwindbaren Gren-
ze, dem Tod, in Beriihrung zu kommen. Dabei bleibt er selbst kérper-
lich unbeschadet und trinkt vielleicht gerade eine Tasse Tee. Aber die
direkte Konfrontation mit einem Geschehen durch die Fotografie bein-
haltet mehr, als die Hohepunkte menschlicher Tragddien visuell mit-
zuerleben, denn dies hatte die Malerei mit ihren Darstellungen schon

lange Zeit zuvor mdoglich gemacht. Das Schliisselelement der Fotografie

"Ritchin 1998, Seite 593

80Tn der bildlichen Darstellung im allgemeinen — aber auch in der Fotografie —
ist der Tod hiufig thematisiert worden. Er beriihrt Grundsétzliches im menschli-
chen Leben, er markiert dessen Ende. Dieses Ende ist unabdingbar. Auch in der
philospohischen Tradition ist der Tod von zentraler Bedeutung. (Zum Zusammen-
hang zwischen bildlicher und philosophischer Tradition vgl. z.B. Ddrmann 1995.)
Auch Barthes beschiftigt sich mit der Fotografie, indem er diese auf den Tod bzw.
die Abbildung eines verstorbenen Menschen bezieht. (Barthes 1980) Bald nach
der Erfindung der Fotografie wurden bereits die ersten Bilder auf dem Sterbebett
gemacht, um das Andenken an die Verstorbenen wach zu halten. (Vgl. hierzu
Frizot 1998 Newhall 1989) Auch Bayard nutzte die Fotografie, um seinen eigenen
Tod zu inszenieren, auch wenn dieses Bild von ihm lediglich gestellt war und sein
Tod nur vorgetiuscht, so bezieht dieses Bild seine eigentliche Uberzeugungskraft
doch aus der Abbildung seines Todes als einem magischen Moment. (Vgl. Newhall
1989 und Delpire 1989, Bd. 1, Seite 16f)
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war ihre offensichtliche mechanische Objektivitit — der Eindruck, daf
eine andere Person am selben Ort genau dieselbe Szene wahrgenom-
men hitte. Das Bild, so dachte man, entstamme nicht der Phantasie
des Fotografen, sondern voll und ganz der duBeren Realitiit.“8! Rit-
chin spielt hier auf die indexikalische Eigenschaft des fotografischen

Zeichens an.82

4.3.2 Die Produktion seiner Fotografie ,,Der ster-
bende Soldat“ im spanischen Biirgerkrieg
1936

Abbildung 4.4: Der sterbende Soldat

81Ritchin 1998, Seite 594
82Djes findet sich auch bei Barthes unter dem vorne erwihnten Begriff des ,,ca-
a-été“. (Barthes 1980)
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Capas Foto des sterbenden Soldaten ist 1936 im spanischen Biirger-
krieg entstanden. Er hat ein Jahr spéter einem Journalisten des New
Yorker World Telegramm die Situation, in der das Bild entstand, be-
schrieben. Dieser fafite das Gesprich folgendermaflen zusammen: , Sie
waren an der Cordoba-Front, beide versprengt: Capa mit seiner kost-
baren Kamera und der Soldat mit seinem Gewehr. Der Soldat war
ungeduldig. Er wollte zuriick zu den republikanischen Linien. Immer
wieder kletterte er hinauf und spéahte iiber die Sandséicke. Jedesmal
lief} er sich beim warnenden Geratter des Maschinengewehrfeuers wie-
der zuriickfallen. Endlich murmelte der Soldat etwas, das wie ,,Ich
riskier’s einfach® klang. Er kletterte aus dem Graben, Capa hinter
ihm her. Die Maschinengewehre ratterten und Capa driickte auto-
matisch auf den Ausléser, wihrend er riicklings neben die Leiche des
Kameraden fiel. Zwei Stunden spiiter, als es dunkel war und die Ge-
wehre schwiegen, kroch der Fotograf iiber den zerkliifteten Boden in
Sicherheit. Spéter entdeckte er, dafl er eines der dramatischsten Fotos
des Spanischen Biirgerkriegs geschossen hatte.“83

Bei der Pressefotografie steht nicht so sehr die sorgfiltige Gestal-
tung des Bildes im Vordergrund, sondern die Abbildung des Augen-
blicks, in dem etwas passiert, also der Schnappschufl. Dabei kann
auf technische Ausgestaltungsmoglichkeiten weitestgehend verzichtet
werden, vielmehr wird die authentische Wirkung des Bildes dadurch
noch erh6ht. Wenn ein Foto Schnappschuf-Charakter hat, dann gilt
es als authentisch. Der Schnappschufi wird dadurch definiert, dafl
er weniger stark komponiert ist und mit moglichst geringer Interven-
tion des Kommunikators das Geschehen vor dessen Kamera abbildet.
Durch die moglichst geringe Intervention des Kommunikators gilt es

als wirklichkeitsgetreue Abbildung. Die Stérke eines Pressefotos liegt

83Zitiert nach: Knopp 1994, Seite 24
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vor allem in den indexikalischen Eigenschaften des fotografischen Bil-
des und weniger in den ikonischen oder symbolischen. Dennoch spielen
auch sie eine Rolle.8

Also ist dies Bild nicht bewufit gestaltet worden, sondern eher in-
tuitiv entstanden. Erst spiter, als der Film entwickelt war, hat er
das so entstandene Bild sehen kénnen. Doch gerade weil das Bild so
eindringlich gestaltet wirkt, wurde Capa der Vorwurf gemacht, es sei
gestellt. Dariiber hinaus gibt es ein diesem Foto sehr &hnliches Bild,
von dem man zunichst denken konnte, es zeigt denselben Soldaten
einige Sekunden spéter an derselben Stelle. Doch wird bei einem ge-
nauen Vergleich der beiden Fotos deutlich, dafl es sich um dieselbe
Stelle, aber um zwei verschiedene Soldaten handelt, weil ihre Klei-
dung nicht iibereinstimmt. Dies ist jedoch ein Indiz dafiir, dal Capas
Aussage iiber die Produktion des Bildes so nicht ganz der Wahrheit
entspricht. Capa hat sich gegen diesen Vorwurf, das Bild sei nachge-
stellt, immer gewehrt. In diesem Interview sagte er dazu: ,,In Spanien
braucht man keine Tricks, um Bilder aufzunehmen. Man braucht seine
Kamera nicht zu stellen. Die Bilder sind da. Man nimmt sie einfach
auf. Die Wahrheit ist das beste Bild, die beste Propaganda.“®> Capa
betont, dafl die Bilder bereits existieren, dafl man sie nur aufnehmen
muf}. Dies entspricht den Idealen der Pressefotografie, die sich an den
vorhandenen Referenten orientiert. Ihr liegt an der mimetischen Ab-
bildung der Wirklichkeit. Dem Fotografen wird es lediglich iiberlassen,
den richtigen Augenblick und den richtigen Ausschnitt auszuwéhlen.

Die Komposition des Bildes und seine damit verbundene Determiniert-

84Dies hat Chamboredon bereits thematisiert. Er hat anhand von zwei verschie-
denen Zeitungen, einer Tages- und einer Wochenzeitung untersucht, inwiefern sie
sich in ihrem Bildgebrauch unterscheiden. Die Tageszeitung verdffentlicht vor al-
lem Bilder mit starken indexikalischen Eigenschaften, die Wochenzeitung hingegen
bedient sich gerade der symbolischen Eigenschaften der Bilder. (Vgl. dazu vorne
den Stand der Forschung.)

857itiert nach: Knopp 1994, Seite 24
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heit treten zugunsten der Betonung der indexikalischen Eigenschaften
zuriick.

Richard Weelan, Capas Biograph, meinte in Bezug auf die Vorwiirfe,
das Bild sei gestellt, es sei fiir das Bild nicht so wichtig. ,,Unbe-
dingt wissen zu wollen, ob das Foto wirklich einen Mann in dem
Moment zeigt, in dem er von einer Kugel getroffen wird, ist eben-
so morbid wie belanglos, denn die Grofle des Bildes beruht auf seiner
symbolischen Bedeutung.“8¢ Eine solche Aussage impliziert jedoch
weitreichende Konsequenzen fiir die Pressefotografie. Wenn es sich
hier um ein kiinstlerisches Bild handelte, das im Museum ausgestellt
wird und somit auf eine symbolische Bedeutung beschrinkt wiirde,
konnte ich der Aussage Weelans zustimmen. Da es jedoch als Fo-
to zur Kriegsberichterstattung eingesetzt wurde, mufl damit auch ein
Authentizitdtsanspruch eingelost werden. Eine Berichterstattung darf
sich nicht auf eine symbolische Bedeutung beschrénken, sondern mufl
wahre Fakten berichten. Im Fall der Fotografie heifit dies, der indexi-
kalische Charakter der Fotografie darf nicht mifibraucht werden, indem
etwas inszeniert und dann als Wirklichkeit dargestellt wird. Der Fo-
tograf muf} sich darauf beschrinken, seinen Aufnahmestandpunkt zu
dndern, nicht aber das Motiv.

Das spezielle Bild hat er als Teil seiner Kriegsberichterstattung
vom spanischen Biirgerkrieg aufgenommen. Capa dokumentiert hier
vor allem auch den Schrecken des Kriegs und seine Gefahren. Eine
Gefahr gab es hier fiir die Soldaten, aber auch fiir die Fotografen. Er
hat in diesem Krieg — wie bereits erwdhnt — seine Lebensgefihrtin
verloren. Dies hat Capa stark gepréigt. Im Bild findet sich durch die
Parallelisierung von Soldaten und Fotografen somit auch eine Selbst-

darstellung Capas.

86Weelan zitiert nach: Knopp 1994, Seite 24
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4.3.2.1 Vertextung

Ein weiterer Grund ist jedoch seine Gestaltung. Auch wenn es viel-
leicht nicht bewufit aufgenommen und gestaltet wurde, so ist dennoch
seine Wirkung durch das, was der Betrachter des Fotos (und auch der
Fotograf) jetzt sieht, begriindet. Die Kérperhaltung des Mannes, die
darauf hindeutet, daf} er stiirzt, ist ebenso wie der Hintergrund, durch
den man auf Spanien als Austragungsort schlieflen kann (auch wenn es
nicht unbedingt eindeutig ist), fiir das Bild als Ganzes von Bedeutung.
Auch das teure und grole Gewehr zeigt, dafl selbst eine gute Waffe
ihn nicht vor dem Tod retten konnte.

Ein Soldat ist im Moment des Sterbens auf den Hiigeln von Cordo-
ba abgebildet. Dabei erkennt man deutlich die Landschaft und auch
den Soldaten, lediglich von seinem Gesicht ist nicht viel zu erkennen.
Dennoch ist er als Soldat eindeutig zu identifizieren. Er hilt ein grofies
Gewehr von sich gestreckt. Er ist im Moment des Fallens abgebildet.

Das Bild wurde unter verschiedenen Titeln bzw. unter verschiede-
nen Uberschriften und mit verschiedenen Legenden gedruckt. Darin
wird niemals ein Name des Soldaten erwahnt. Er wird nie genauer
beschrieben, sondern er bleibt unbekannt und unerkannt.

Capa hat das Motiv aus einer leichten Froschperspektive, also
leicht von unten, aufgenommen. Dies erhéht die Dramatik des Au-
genblicks, weil es den Soldaten grofer und stirker wirken 1a8t. Er
scheint zum Himmel hinauf zu wollen und sinkt doch auf die Erde.
Dadurch verdeutlicht Capa seine Intention der Darstellung des Krie-
ges als etwas Gefdhrliches, in dem grofie Krifte wirken und es um das
Leben der Soldaten geht.

Bei der Landschaft dominieren die Horizontalen, beim Soldaten
und dem Gewehr hingegen die Vertikalen. Durch diese entgegenge-

setzten Linien entsteht ein Gegensatz im Bild, der zum eigentlichen
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Thema des Bildes wird. Das Aufbdumen des Soldaten gegen den Tod
kann als Kampf gegen die Natur interpretiert werden, ebenso wie der
Krieg gegen andere Menschen immer auch Kampf ist.

Durch die Parallelen werden die Hiigel im Hintergrund der Bauchta-
sche des Soldaten angenédhert. Dies wird durch die gleiche Satti-
gung noch unterstrichen. Gleiches gilt fiir den Soldaten und sein Ge-
wehr. Seine Hosentridger und das Gewehr haben ebenfalls die gleiche
Sattigung und sind fast parallel. Sie laufen oberhalb des Bildes zu-
sammen. Wenn man die Linien verldngert und unten am Bildrand
den Fuf} des Soldaten erginzt, so entsteht ein Dreieck, das mit allen
Ecken #hnlich weit aus dem Bild herausragt. Nur auf der rechten Seite
des Bildes ragt nichts aus dem Bild heraus. Dort sind die Gegner der
Soldaten zu vermuten. Damit wird die Dominanz des Soldaten, seines
Todeskampfes weiter betont und in den Vordergrund geriickt.

Gerade der Bildaufbau zeigt alle wichtigen Informationen: den Sol-
daten, das Gewehr und die Landschaft. Wenn es sich hier nicht um
den Moment des Sterbens handelte, sondern um einen marschierenden
Soldaten, wire das Bild wahrscheinlich so akzeptiert worden. Doch
gerade aus der Brillanz des Bildes ndhrt sich seine Kritik. Es scheint
fast zu gut, um authentisch zu sein. Unter den gegebenen Umstinden
wird es fiir den Fotografen als unmoglich angesehen, das Bild wirk-
lich so aufgenommen zu haben. Dies wiederum fiihrt zu dem Schluf,
daf} das Bild gestellt wurde. Knopp hat sich mit der Frage nach der
Inszenierung des eigenen Todes durch einen Soldaten beschéftigt und
ist der Identitéit des abgebildeten Soldaten nachgegangen. Dazu be-
reiste Knopp Jahrzente nach dem Biirgerkrieg die Gegend, in der das
Bild aufgenommen worden ist, und befragte Uberlebende zu dem Fo-
to. Doch ist es gerade bei diesem Bild gar nicht wichtig, wer genau

der Soldat ist, sondern er steht stellvertretend fiir alle Soldaten, die in
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diesem Krieg gestorben sind. Nur so kann Knopp auch die Botschaft
des Bildes folgendermaflen formulieren: Der Soldat ist genau in dem
Moment fotografiert worden, in dem er stirbt. Einer der Griinde fiir
die starke Wirkung des Fotos ist der entscheidende Moment der Auf-
nahme. ,;Wie ein Falter schwebt der Mann iiber die ausgebrannten
Hohen der Sierra. Der Augenblick des Todes: das Gesicht zur Maske
erstarrt, die Arme weit von sich gestreckt, mitten im Lauf von einer
Kugel getroffen. Es war die erregendste, dramatischste Momentauf-
nahme diese Krieges, Fanal des Widerstands gegen Francos Faschisten,
Anklage gegen den Irrsinn des Krieges.“8” Die indexikalische Eigen-
schaft des Bildes ist die wichtigste Eigenschaft dieses Fotos. Durch
ihre geringe ITkonizitdt wird der symbolische Charakter unterstrichen.
Daher hat es keinerlei Bedeutung, zu wissen, wer der Soldat war. Im
Gegenteil — es ist sogar von Bedeutung, es nicht zu wissen. Gerade
seine Anonymitét ist der Schliissel zur symbolischen Bedeutung des
Bildes.

Capa schwenkt die Kamera bei der Aufnahme leicht nach rechts.
Dies wirkt, als hiitte sich der Fotograf zuriickgedreht. So erhéht Capa
die Brisanz des Augenblicks, weil sein eigener Standpunkt, von dem
aus das Bild aufgenommen wurde, dadurch sehr gefdhrlich scheint, ja
fast gefahrlicher als der des Soldaten, der tédlich getroffen wurde.

Durch die Unschirfe des Bildes erh6ht Capa die Authentizitét,
also die indexikalischen Eigenschaften, des Bildes. Alles fiir das Bild-
verstindnis Wichtige ist klar erkennbar, aber es ist nicht bis ins letzte
Detail abgebildet. Von daher lenkt auch nichts vom Hauptmotiv ab.
Die Ikonizitédt des Bildes wird zugunsten einer stiirkeren Betonung der
Hauptaussage eingeschrénkt. Dies erhoht gleichzeitig die Stellvertre-

terfunktion des Soldaten, denn er ist nicht so sehr als Individuum

87TKnopp 1994, Seite 22
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erkennbar, wie das bei einer Portritaufnahme mit hoher Ikonizitét
der Fall ist, sondern er steht symbolisch fiir alle im Krieg kiimpfenden
Soldaten.

Der fallende Soldat mit Gewehr nimmt iiber die Hélfte der Bildhohe
ein, wenn er aufrecht stiinde, wiirde er fast die gesamte Hohe des Bil-
des ausfiillen. Das Gewehr wirkt sehr grof§ und fallt — ebenso wie der
Soldat — an der Seite aus dem Bild heraus. Dadurch wirken das Ge-
wehr und der Soldat noch gréfler. Die Landschaft nimmt das untere
Viertel des Bildes ein, der Hiigel, auf dem der Soldat steht, dominiert
die Landschaft. Insgesamt 148t sich ein Gleichgewicht zwischen Land-
schaft und dem Soldaten feststellen, was die Proportionen im Bild
angeht. Dabei dominiert der Soldat das Bild. Es scheint sich also
auch hier um einer bewuflte Gestaltung des Bildes zu handeln.

Das Bild ist in schwarz-weifl aufgenommen. Dies entspricht dem
technischen Stand und auch den Konventionen im Fotojournalismus.
Ebenso kommt es dem Bild zugute: Es erhéht sich zum einen die
graphische Wirkung des Bildes, und zum anderen wird seine indexi-
kalische Eigenschaft, die ihm als Pressefoto noch eine besondere Au-

thentizitédt verleiht, verstérkt.

4.3.3 Die Botschaft

Die Resultante des Bildes ergibt sich aus diesen einzelnen Untersu-
chungen. Als Sachinstruktion zeigt Capa durch das Bild, dafl der
Krieg ein auswegloser Kampf der Soldaten gegen eigenen Tod ist. Das
Bild verdeutlicht, dal auch neue und teure Waffen keine Garantie
dafiir bieten, dafl die einzelnen Soldaten den Krieg iiberleben. Jeder
setzt im Krieg sein Leben aufs Spiel. Capa fotografiert den Moment
des Sterbens. Damit steht nicht die Abbildung des Toten im Mit-

telpunkt, sondern der Moment des Sterbens und dessen Umsténde.
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Daraus folgt, daf§ hier nicht die Abbildung eines toten Menschen, son-
dern eines Lebenden das Thema dieses Bildes ist. Wie bereits bei
der Untersuchung des Bildes im Detail deutlich geworden ist, hat es
eine starke Symbolfunktion. Die Ikonizitéit liefert lediglich fiir das
Dekodieren des Bildes notwendige Informationen. Das Bild ist stark
determiniert. Capa verdeutlicht so sein Anliegen, auf die Gefahren
des Krieges aufmerksam zu machen. Ob das Bild, das auch durch
die indexikalische Eigenschaft der Fotografie eine solch starke Wir-
kung entfalten kann, gestellt ist oder nicht, kann man letztlich nicht
schliissig beweisen. Es steht jedoch fest, dafl seine Hauptwirkung ge-
rade in seiner Symbolik liegt. Dies wiirde — abgesehen von ethischen
und moralischen Bedenken, die sich auf die indexikalische und keines-
wegs auf die symbolische Eigenschaft der Fotografie beziehen — an der
durch das Bild vermittelten Botschaft nichts dndern.

Damit ist dieses Bild ein gutes Beispiel fiir Capas Fotografie. In
Bezug auf Capas Werk insgesamt bleibt festzustellen, dafl er grofien
Einfluf} in der Fotografie hatte, doch geht sein Gesamtwerk noch iiber
die Fotografie hinaus. Es ist zugleich ein Manifest gegen den Krieg,
gegen Unrecht und Unterdriickung. In seinem Namen wird seit 1955
der Robert-Capa-Gold-Medal-Award vergeben. Aufihn geht auch der
International Fund for Concerned Photography zuriick.2® Die Foto-
grafie wird hier als Mittel im Kampf gegen den Krieg verstanden.

Hier zeigt sich, dafl das Pressefoto eindringlicher wirkt und es auch
starker kodiert ist als die kiinstlerische Fotografie. Dies liegt vor allem
auch daran, dafl das Motiv hier einfacher aufgebaut ist. Es gibt ein
Hauptmotiv, das in sich wirkt und seltener eine vielschichtige Bildge-
staltung, die eine Entwicklung aufzeigt. Auch Kritik wird hier direkter

umgesetzt als bei Frank.

88Vgl dazu MifBelbeck 1996, Seite 91
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Der Geltungsanspruch, den dieses Bild besitzt, fiihrt dazu, dafl der
Krieg in Frage gestellt wird. Es wird deutlich, daf§ der Krieg zum Tod
der Soldaten fithrt. Durch die symbolische Abbildung des Soldaten
im Moment des Sterbens zeigt Capa, dafl im Krieg niemand diesem
Schicksal entkommen kann. Damit evaluiert er sowohl rationale Wert-
urteile als auch Affekte, die den Krieg verurteilen. Dieses Ansprechen
sowohl rationaler als auch emotionaler (den Krieg ablehnender) Reak-

tionen macht die Eindringlichkeit des Bildes aus.

4.4 Beispiel 4: Starfotografie

Als viertes Genre habe ich die Starfotografie ausgewéhlt. Sie hebt sich
von denjenigen Genres ab, die gerade die indexikalischen Eigenschaf-
ten des Fotos betonen. Hier steht weniger die Abbildung von Rea-
litdten im Vordergrund als vielmehr die Vermittlung von , Images®.
Die Stars werden in bestimmten Posen und Arrangements abgebildet

“89 " Diese

— Flusser spricht in diesem Zusammenhang von ,,Szenen
sollen den Status der abgebildeten Personen vermitteln und beim Re-
ziepienten den Eindruck erwecken, dafl sie in einer anderen Welt als
er selbst leben.

Als Beispiel fiir die Starfotografie habe ich Lord Snowdon aus-
gewdhlt. Er hat Fotos in verschiedenen Bereichen der Fotografie ge-
macht. Ich werde mich im folgenden auf ihn als Starfotografen bezie-
hen, insbesondere auf ihn als Fotografen des englischen Konigshauses.
Denn gerade fiir das englische Konigshaus, insbesondere fiir Lady Di,

hat die Boulevardpresse mit ihren Fotografien eine entscheidende Rolle

gespielt.

89Vgl. dazu vorne die Einleitung.
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4.4.1 Der Kommunikator

Lord Snowdown wurde 1930 mit dem Namen Antony Armstrong-Jones
geboren. Er verlief§ mit 13 Jahren die Schule, bastelte verschiedene
multifunktionale Gegenstiande wie z.B. Kriicken, die zugleich Detek-
toren und Taschenlampen waren. Als Teenager erkrankte er an Kin-
derlahmung, bekam von seiner Mutter seine erste Kamera geschenkt,
aber fotografierte erst spiter. Er hat sich niemals auf die Fotogra-
fie beschrénkt, sondern sich zum Beispiel auch fiir die Belange der

Behinderten eingesetzt.

4.4.1.1 Medium

Die Fotografie und seine Rolle als Fotograf beschreibt er folgenderma-
en: ,,Fotografie ist keine Kunst und ein Fotograf ist vollig unwichtig.
Was dabei zdhlt, ist der vor der Linse — und eine Kamera, die nicht ka-
putt geht.“% Er betont hier die technische Entstehung des Fotos, die
die handwerklichen Fahigkeiten des Produzenten in den Hintergrund
stellt und den Referenten stirker betont. Uber den Grund fiir seine
Hinwendung zur Fotografie sagt er infolgedessen: ,weil ich schlecht
zeichnen kann und weil ich durch mein Architektur-Examen geflogen
bin.“9! Damit n#hert er sich anderen grofien Fotografen seiner Ge-
neration an. Auch personlich pflegt er Umgang mit den ,,groflen Fo-
tografen® seiner Generation wie z.B. Henri Cartier-Bresson, mit dem
ihn eine Freundschaft verbindet.

Fiir ihn ist der indexikalische Charkter der Fotografie nicht ihr
entscheidendes Merkmal, sondern ihre ikonischen Eigenschaften. Fiir
ihn gehort es dazu, die Fotos zu stellen, und er verheimlicht dies auch

nicht. Dadurch fiihlt der Betrachter sich hier nicht betrogen, wenn er

99Snowdon im Gesprich mit Anuschka Roshani, zitiert nach Kulturspiegel, Heft
5, Mai 2000, Seite 9
91Gpiegel, Seite 10
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keine unverfilschte Wirklichkeit abbildet, sondern sein Motiv zunéchst

so arrangiert, wie er es sich vorher iiberlegt hat.9?

Abbildung 4.5: Die Familie des Prinzen von Wales, 1991

92Gpiegel, Seite 10
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4.4.2 Die Produktion des Fotos ,,Die Familie des
Prinzen von Wales*

Die Beschreibung des Fotos als einem Bild ,,von Prince Charles, Prin-
cess Diana und ihren S6hnen William und Henry von 1991, als diese
noch wie eine wahre Familie posieren“?3, zeigt bereits, daff das Bild
gestellt wurde. Snowdon meint sogar: ,,Das ist kein besonders gutes
Foto, reines Theater, pure Phantasie und Eskapismus; mit dem, was
Fotografie ist oder sein sollte, hat es nichts zu tun.“%* Auf die Produk-
tion geht er gar nicht weiter ein, obwohl es sich um ein technisch und
handwerklich einwandfreies Bild handelt. ,,Er habe dafiir nur seine
Gartenbank, sein Tischchen und ein wenig mehr Kram in sein Auto
laden und in Highgrove aufbauen miissen.“?> Jedoch ist auch in der
kurzen Beschreibung der Produktion deutlich geworden, daf es sich
hier um ein Bild handelt, welches sich der Fotograf ausgedacht und
dann arrangiert hat. Bis zum letzten Detail wurde von ihm bestimmt,
was und wie es abgebildet wurde. Die abgebildeten Personen werden

somit ebenso zu Statisten wie der Tisch.

4.4.2.1 Vertextung

Auf dem Foto ist eine Familie beim Picknick abgebildet. Es sind zwei
Kinder, ein Mann und eine Frau darauf zu erkennen. Dabei handelt
es sich um William, Henry, Prince Charles und Princess Diana. Der
Betrachter ist mit den Gesichtern durch ihre starke Prisenz in den
Medien weitestgehend vertraut, so daf§ man hier keine Schwierigkeiten
hat, die abgebildete Familie als die Familie des Prinzen von Wales zu
identifizieren. Der Titel gibt in diesem Fall also keine iiber den Inhalt

des Bildes hinausgehenden Informationen.

93Roshani 2000, Seite 10
94Snowdon, Seite 10
95 Roshani 2000, Seite 10
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Das Bild wirkt sehr idyllisch. Alle abgebildeten Personen schauen
freundlich in die Kamera. Thnen scheint es gut zu gehen. Sie sind
ordentlich gekleidet. Obwohl durch den Picknickkoffer und das Obst
deutlich wird, daf es sich um die Abbildung eines Picknicks handelt,
sitzt nur William auf der Picknickdecke. Princess Diana sitzt auf der
Bank, und Prince Charles steht mit Henry dahinter. Auch der Kof-
fer und das auf dem Tisch dekorierte Obst machen bereits deutlich,
daf} sie keineswegs picknicken, um Geld zu sparen, sondern sie tun
es aus Freude an dieser englischen Tradition. Ebenso steht das Pferd
im Hintergrund, das Henry festhilt, symbolisch fiir ihren Reichtum.
Dieser wird dariiber hinaus durch ihr gepflegtes Auferes betont. Der
dahinter abgebildete Baum unterstiitzt diese Symbolik ebenso wie die
Art der Anordnung der einzelnen Personen auf dem Bild. Diese An-
ordnung und die einzelnen Acessoires (Pferd, hochwertiges Geschirr,
teure Kleidung, etc.) erinneren an historische Olgemilde, die eine
Konigsfamilie abbilden.

Bei diesem Foto handelt es sich also um ein gestelltes Foto. Auch
damit steht es in der Tradition der Abbildung von Herrscherfamilien,
die fiir Familienbilder posierten. Gleichzeitig unterscheidet es sich da-
durch von den vorher untersuchten Bildern. Es ist kein Schnappschu$,
dies wird nicht nur durch den Inhalt, sondern auch durch die in die

Kamera blickenden Gesichter deutlich.%

9% Hier zeigt sich der Gegensatz eines Starfotografen und eines Paparazzi. Der
Starfotograf kann Bilder stellen lassen. Er macht keinen Schnappschufl. Im Unter-
schied dazu geht es dem Paparazzi gerade darum, einen Schnappschufl zu machen,
sein Bild ohne das Wissen der Personen aufzunehmen. Es handelt sich beim vor-
liegenden Foto um ein Bild, das eine private Idylle nur vortduscht, wohingegen
es sich bei einem Schnappschuf} eines Pressefotografen um ein Bild handelt, was
einen Ausschnitt aus der Wirklichkeit — moglichst unbemerkt von der fotografier-
ten Person — abbildet. Der Starfotograf macht die Fotos nicht unbedingt mit dem
Ziel der Veroffentlichung, sie sind meist zeitlos, dienen zur Imagepflege und zur
Imagewerbung der abgebildeten Personen. Im Gegensatz dazu machen Paparazzi
enttarnende Fotos, die zur Auflagensteigerung einzelner Zeitschriften dienen sol-
len. Hier kommt es darauf an, schneller als die Konkurrenzblitter zu sein. Thre



4.4. BEISPIEL 4: STARFOTOGRAFIE 215

Das Foto gewinnt seine Bedeutung vor allem durch die Situation, in
der es veroffentlicht wird. Seine grofite Auflage erreicht es, als das Mo-
tiv bereits als triigerische Idylle enttarnt ist, also erst nach Dianas Tod
im Wagen ihres Liebhabers. Die Wirkung des Fotos in der Situation
der Veroffentlichung speist sich vor allem aus zwei Gegensitzen: zum
einen als dem Gegensatz zwischen Leben und Tod und zum anderen
dem zwischen scheinbar gliicklicher Familie und einer in ihrem Leben
ungliicklichen Frau. Diese Wirkung wird jedoch nicht durch das Bild
selbst erreicht, sondern vor allem durch das Setting der Kommunika-
tionssituation. Hier wird deutlich, wie stark Hintergrundinformatio-
nen, die nicht durch das spezielle Bild vermittelt werden, auf das Bild

wirken und seine Dekodierung beeinflussen.

4.4.3 Die Botschaft

Snowdon zeigt auf dem Bild zum einen eine Sachinstruktion (die ko-
nigliche Familie beim Picknick) zum anderen stellt er diese aber gleich-
zeitig wieder in Frage. Denn das Foto wirkt wie aus einer Scheinwelt,
in der alles schén sauber und adrett ist, jedoch die Menschen selbst
zu Requisiten eben dieser Scheinwelt degradiert. Die Haltung der
Personen — alle sind der Kamera zugewandt, niemand sitzt bequem,
niemand it — wirkt so unnatiirlich, daf§ der Rezipient nicht annehmen
kann, es hétte ein ,,wirkliches* Picknick stattgefunden. Es stellen sich
hier folgenden Fragen: Warum — wenn nicht nur fiir die Aufnahme —
hilt Henry die Ziigel des Pferdes direkt hinter der Bank fest? Warum
— wenn nicht nur fiir die Aufnahme — gibt es dort ein Perd? Und
warum nur eines — und das ohne Sattel? Warum — wenn nicht nur fiir
die Aufnahme — setzt sich die Familie nicht um den Tisch? Warum

— wenn nicht nur fiir die Aufnahme — hilt Princess Diana den Pick-

Fotos sind technisch hiufig sehr schlecht, weil sie sie in unbemerkten Augenblicken
aufnehmen miissen.
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nickkoffer auf? Warum — wenn nicht nur fiir die Aufnahme — stehen
Getrianke und Obst auf dem Tisch, von dem sich niemand bedienen
kann? Warum — wenn nicht nur fiir die Aufnahme — stehen da eine
Bank und ein Tisch, die ein familifires Picknick zu viert unmdglich
machen? (Durch die Veréffentlichung nach Lady Dianas Tod ist noch
deutlicher, daf} es sich hier um eine Scheinwelt handelt, in der die Kon-
ventionen einen gréferen Wert haben als die einzelnen Menschen.)
Die Distanz des Betrachters zum Bild ist relativ gering, weil er
die abgebildeten Personen wiedererkennt. Anders als bei Hine, der
den Betrachter erst dazu bewegen muf}, Anteil zu nehmen, ist hier die
Anteilnahme durch den Betrachter schon durch die Auswahl der ab-
gebildeten Personen gewihrleistet. Die technische Ausgestaltung des
Bildes dient im Gegensatz zur technischen Gestaltung des Bildes bei
Hine dazu, eine gewisse Distanz wiederherzustellen. Der Aufnahme-
winkel verheifit einen relativ groflen Abstand des Fotografen zu sei-
nem Motiv. Dies ist hier anders als bei der sozialdokumentarischen
Fotografie und auch bei der Pressefotografie. Ebenso wie bei Hine
dienen die Details dazu, die Situation der abgebildeten Personen zu
verdeutlichen, aber anders als bei Hine steht hier die Idealisierung im
Mittelpunkt und keineswegs die realitdtsnahe Abbildung einer Szene
aus dem Alltagsleben der Personen. Damit baut die Starfotografie vor
allem auf dem Wiederkennungseffekt der Personen durch den Betrach-
ter auf und schafft durch alle anderen Komponenten eher Distanz zu

ihm.

4.5 Beispiel 5: Private Urlaubsfotografie

Als fiinftes Beispiel habe ich ein privates Foto ausgewihlt. Als Quelle

dienen mir miindliche Angaben von Susanne H..
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4.5.1 Der Kommunikator

Der Kommunikator ist in diesem Fall Susanne H.. Sie ist 1964 geboren
und arbeitet als Sozialpddagogin. Die Fotografie betreibt sie nur als
Hobby. Ihre einzige Kamera hat sie geschenkt bekommen. Es handelt
sich dabei um eine Nikon Pocketkamera, die vollautomatisch funktio-
niert. Sie hat eine Festbrennweite von 35 mm und einen automatischen
Blitz.

Susanne H. hat gemeinsam mit Edgar Paul einen Sohn Edgar. Als
Edgar ein Jahr alt war, haben alle drei ihren ersten gemeinsamen Ur-
laub auf Gran Canaria verbracht. Dieser Urlaub entsprach nicht ihren
Erwartungen. Dort hat sie das im folgenden ndher analysierte Fo-
to aufgenommen. Susanne H. ist damit kein Einzelfall. Es ist weit
verbreitet, dal im Urlaub Fotos gemacht werden. ,Wer reist, foto-
grafiert. Ohne Fotoapparat in die Ferne zu fahren, scheint so, wie
iiberhaupt keine Fernreise gemacht zu haben. (...) Reisen und foto-

grafieren gehdren zusammen wie siamesische Zwillinge.“?”

4.5.1.1 Medium

Susanne H. bedient sich der Fotografie, weil Fotos leicht aufzuneh-
men sind und eine Kamera leicht, klein und handlich ist. Sie kann
sie {iberall mit hinnehmen und muf sich keine grolen Gedanken iiber
die Technik machen. Dariiber hiaus kann sie so anderen Menschen
einen Eindruck vom eigenen Urlaub vermitteln. Die Fotografie bie-
tet sich insofern als Medium besonders an, weil sie keine besonderen

Fihigkeiten oder besondere technische Kenntnisse voraussetzt.?

97Hermann 1990, Seite 48
98Vgl. hierzu Bourdieu 1968
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Abbildung 4.6: Edgar am Strand

Das Foto (Abbildung 4.6) hat Susanne H. nach dem Urlaub als ein-
zelnes Foto in einem Brief an ihre Schwester geschickt. Im selben Brief
befand sich auch eine Darstellung des Urlaubs. Dieses Foto beschreibt
sie dort als eines der wenigen Highlights des Urlaubs. Ansonsten hat
der Urlaub nicht gerade zur Erholung der Teilnehmer beigetragen.

Das Foto gehort zu einer Reihe von Bildern, die Edgars Kind-

heit dokumentieren.?® Die raumliche Trennung der beiden Schwestern

99Dieses Bild kann ebenso wie jeder andere Text aus dem ihm zugedachten
Kontext entfernt werden und mit einer anderen als der vom Kommunikator ge-
planten Intention seitens des Rezipienten dekodiert werden. Ebenso wie beim
verbalsprachlichen Text gilt auch hier: ,Die aus einem Bild herausgelsenen In-
formationen konnen von der Absicht des Urhebers stark abweichen. Der Strand
mit einer Gruppe von Badenden kann auch von einem Geheimdienstoffizier ein-
gehend fiir eine vorbereitete Landung untersucht werden, und das pompejanische
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kann so iiberwunden werden und der Kontakt gut gehalten. Famili-
enbilder sind seit der Erfindung der Fotografie beliebt. Sie haben sich
weit verbreitet.!% Susannes Urlaubsbilder zeigen fast immer Edgar.
Sie hat vor allem ihre Familie fotografiert, denn zum einen war es als
Familienurlaub geplant — und nicht etwa als Kulturreise —, und zum
anderen ist gerade Edgar ihr besonders wichtig. In der theoretischen
Literatur zahlt diese Art von Urlaubsbildern zu einer anspruchslosen
Fotografie, bei der fotoédsthetische und fototechnische Grundkenntnisse
nicht vorhanden sind. Als typisch dafiir wird zum Beispiel eine Aus-

sage wie ,Dieser Fotoapparat macht gute Bilder.“10!

angesehen. ,,So
entstehen Urlaubsbilder ohne kiinstlerische Ambitionen oder héhere
Anspriiche an Qualitdt. Diese Aufnahmen dienen nur der personlichen
Erinnerung, zeigen nur wenig von Land und Leuten, dafiir um so mehr
den Fotografen. Er und seine Familie stehen im Mittelpunkt (,, Alibifo-
tos“).“192 Auf diesen Urlaubsbildern ist festzustellen, daf die abgebil-

deten Familienmitglieder immer betont freundliche Gesichter machen.

Dies gilt insbesondere fiir die Kinder.1%3

4.5.2 Die Produktion von ,,Edgar am Strand*

Ein Fotoapparat ist in der Regel einfach zu bedienen. Die meisten

Einstellungen bei Pocketkameras werden automatisch vorgenommen.

Mosaik konnte einem Historiker neuen Stoff fiir eine Geschichte der Hundziichtung
liefern.“(Gombrich 1984a, Seite 141)

100Tn der historischen Entwicklung des Mediums ist festzustellen, daf sich in den
Anfingen die Leute noch von Fotografen aufnehmen lielen, dann aber durch die
immer kleineren Kameras, die auch immer giinstiger wurden, die meisten Haushal-
te heute iiber eine eigene Kamera verfiigen. (Vgl. zu dieser Entwicklung Bourdieu
1968)

101 Hermann 1990, Seite 58

102Hermann 1990, Seite 58

103E]tern wollen ihre Kinder auf Bildern meist positiv darstellen. Die Fotos
entstehen hiufig zu besonderen Anlissen, zu Feiern oder auch im Urlaub. Dabei
wollen sie in der Regel den Urlaub als gelungen darstellen. Dazu fotografieren sie
ihre Kinder in einem gliicklichen Augenblick, wenn sie lachen.
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Schiirfe und Belichtung werden nicht vom Kommunikator eingestellt,
sondern von der Kamera selbst.

Susanne H. hat das Foto anléBlich eines Strandausflugs am frithen
Nachmittag aufgenommen. Sie hat Edgar in seinem Wagen sitzend
fotografiert. Edgar ldchelt in die Kamera. Die Sonne scheint. Im Hin-
tergrund ist Sand zu sehen, und neben Edgar liegt ein Schwimmreifen.
Auf der Riickseite hat Susanne H. die Produktionsbedingungen néher
beschrieben: | Ein Ausflug zum Meer - Edgar im Wagen, der Sand war
zu heif.“ Jetzt ist klar, warum Edgar nicht mit Sand spielend foto-
grafiert wurde, sondern in seinem Wagen sitzend. Aufler Edgar sind
keine weiteren Urlaubsgéste abgebildet, um nicht vom Hauptmotiv
abzulenken. Hier gelten, die in Biichern zur Amateurfotografie dar-
gestellten Erlduterungen, dafl die Aufnahme erst gemacht wird, wenn

keine anderen Personen im Blickfeld sind.104

4.5.2.1 Vertextung

Das Bild zeigt eine frontale Ansicht. Edgar blickt in die Kamera, sein
Korper ist dem Fotografen zugewandt. Das Bild wirkt sehr natiirlich.
Hier besteht ein grofer Unterschied zum Bild der Konigsfamilie, die fiir
das Bild posiert hat. Hier wird kein kiinstliches Image kommuniziert,
sondern mehr Authentizitit vermittelt.

Edgar befindet sich im Mittelpunkt des Bildes. Er sitzt nicht ge-
nau in der Bildmitte, sondern leicht links davon. Neben ihm liegt
rechts ein roter Schwimmreifen im Sand. Dieser scheint aufgrund der
rdumlichen Ndhe zu Edgar sein eigener zu sein. Auf der linken Seite
ist ebenso wie im Hintergrund der rechten Seite der Sandstrand abge-

bildet. Daher wirkt ein Gleichgewicht zwischen der rechten und der

104yg], dazu z.B. die Ausfiihrungen Beazleys: ,Der Fotograf machte das Bild
gegen Abend, nachdem er so lange geduldig gewartet hatte, bis kein Besucher
mehr im Blickfeld war.“ (Beazley 1984, Seite 65).
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linken Bildhilfte. Es ist deutlich, da} Edgar in seinem Kinderwagen
mit seinem Schwimmreifen das Hauptmotiv des Bildes ist. Seine Fiifle
sind nahe am unteren Bildrand. Dadurch vermittelt er den Eindruck,
daB er nicht verloren am Strand sitzt, sondern wirkt gut an den Rah-
men gebunden.

Dies fiihrt zu einer ausgewogenen Komposition des Bildes. Der
Hintergrund besteht aus Sandstrand. Er fiillt das gesamte Bild aus.
Auch dadurch wird die einfache und ausgewogene Komposition des
Bildes weiter unterstiitzt.

Der Schatten, in dem Edgar sitzt, hat sowohl zur Folge, dafl er
nicht geblendet wird, aber auch selbst sehr gut ausgeleuchtet ist. Dies
hat auch einen positiven Effekt auf die Stimmung, die das Bild ver-
mittelt, weil die Sonne auch gerade durch sein weifles Kopftuch mit
bunten Flecken betont wird. Diese bunten Farben (rot und gelb) fin-
den sich lediglich bei Edgars Sachen. Die im Hintergrund abgebilde-
ten Sachen auf dem Sand befinden sich in grofler Distanz zu Edgar.
Sie scheinen daher fremden Leuten zu gehoren. Formal wird dieser
Eindruck durch die geringere Schirfe und durch die unterschiedlichen
Farben unterstiitzt. Denn das helle Blau und das Tiirkis finden sich

bei Edgar nicht.

4.5.3 Die Botschaft

Susanne H. implementiert in dieses Bild eine Sachinstruktion, denn die
Botschaft dieses Bildes lautet: Edgar saf} gliicklich am sonnigen Strand
in seinem Wagen. Der Betrachter wird durch das Bild nicht direkt
zum Handeln aufgefordert. Nur indirekt kann hier festgestellt werden,
daf der Betrachter, vor allem wenn dieser Edgar nicht kennt, insofern
zum Handeln aufgefordert wird, dafl auch er (mit seinem Kind) einen

solchen Urlaub unternimmt. Dies wire beim Einsatz des Urlaubsbil-
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des als Werbefoto der Fall. Aber ein privates Urlaubsfoto beschrankt
sich in der Regel auf die Sachinstruktion. Durch den Aufbau von
Geltungsanspriichen wird die Sachinstruktion noch verstiarkt und der
Betrachter erkennt die soziale Giiltigkeit dieser Situation an. Es ist
heute durchaus iiblich, daf} eine junge Familie einen Sommerurlaub am
Meer verbringt. Die einfache Symbolik des Bildes unterstreicht dies
weiter. Das Bild vereint die symbolische Eigenschaft der Bildzeichen
yoandstrand“, ,,Sonne“ und ,,Wasserspielzeug”. Damit spiegelt das
Bild alles wider, was man mit einem Sommerurlaub verbindet: Sonne,
blauen Himmel, Strand und ein lachendes Kind. Es wirkt nicht so sehr
durch seine Gestalt, sondern vor allem durch die einzelnen oben auf-
gefiihrten Komponenten. ,Meer und Sand sind fiir viele Leute wichti-
ge Voraussetzungen fiir einen erholsamen Urlaub.“19 | Das klassische
Inselfoto zeigt einen Sandstrand, blaues Meer und Palmen.“106

Durch Edgars Lécheln wird seitens des Betrachters weitere Sym-
phatie hervorgerufen, und damit wird der Betrachter auch emotional
dahingehend beeinfluit, dal er einen positiven Eindruck von Edgar
im Urlaub gewinnt.

Durch die verbalsprachlichen Zusatzinformationen wird deutlich,
daf es sich hier ebenso wie bei Snowdon um eine Scheinwelt handelt.
Zumindest mufl der Betrachter, der den Brief bekommen hat, hier
aufgrund der verbalsprachlichen Zusatzinformationen feststellen, dafl
der abgebildete Zustand nur von kurzer Dauer war und von daher nicht
stellvertretend fiir den Urlaub stehen kann. Dieses Bild vermittelt
genau das, was Susanne H. in diesem Urlaub angestrebt hatte und
dann gescheitert ist. Thre verbal mitgeteilte Beschreibung des Fotos

als eines der Hohepunkte des Urlaubs bestétigt dies.

105Mitchell Beazley 1984, Seite 65
106 T51le 1995, Seite 78
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Bei der Analyse der Botschaft des Bildes ist deutlich geworden,
daf sich ein privates Urlaubsfoto in einigen Punkten stark von den
bislang untersuchten Genres unterscheidet. In einem privaten Foto
herrscht ein anderes Niahe-Distanz-Verhéltnis, weil der Betrachter be-
reits personliche Erfahrungen mit den abgebildeten Personen gemacht
hat. Vom Bildaufbau her dhnelt es zwar stark einem Werbefoto, da
hier jedoch vielmehr die abgebildete Person im Vordergrund steht und
nicht ein in der Werbung héufig verwendetes Stereotyp, nimmt der Be-
trachter das Urlaubsbild als einer bestimmten Person zugehorig wahr
(Sachinstruktion) und will nicht — wie im Fall des Werbebildes — die

Position der abgebildeten Person einnnehmen (Handlungsinstruktion).
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Kapitel 5

Schlufl

Das Thema meiner Arbeit ist die Fotorhetorik, mit dem Ziel der
Aufdeckung kommunikationsstrategischer Komponenten im fotogra-
fischen Bild. Vor dem Hintergrund der ansteigenden Zahl von Ver-
Offentlichungen zu Informations- und Kommunikationsmedien im Zu-
sammenhang mit der zunehmenden Visualisierung und Verbildlichung
erscheint mir eine grundlegende Bestimmung der Rhetorik des fotogra-
fischen Bildes von Bedeutung. Dies erst kann die Grundlage zu einer
Bestimmung des Verhiltnisses zwischen verbalsprachlichem Text und
technisch erzeugten Bildern bieten, die dann genauere Untersuchungen
in diesem Bereich zulédfit.

Bei der Analyse der Forschungsliteratur hat sich gezeigt, daf} es
kaum Beitridge zur Rhetorik der Fotografie gibt, wohl aber einige zur
Rhetorik des Bildes. Keiner dieser Beitrage hat jedoch eine zufrie-
denstellende Rhetoriktheorie geschweige denn eine Rhetorik der Fo-
tografie. Vielmehr bleibt die bisherige Forschung auf Teilaspekte be-
schriinkt. Sie geht nicht iiber das Aufzeigen einzelner Ubertragungs-
moglichkeiten (vor allem im Bereich der Figuralrhetorik) hinaus.

In der bislang vorliegenden Forschung sind vor allem zwei De-
fizite vorhanden, die ich mit meinen Analysen behebe: FEinerseits

liegt ein mangelndes Rhetorikverstdndnis vor, was sich in restringier-

225
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ten und kaum definierten Rhetorikbegriffen zeigt. Ein restringiertes
Verstindnis von Rhetorik, wie es der bisherigen Forschung zugrunde
liegt, hat eine Verengung auf Teilaspekte, wie z.B. der rhetorischen
Strukturalisthetik, zur Folge, die den pragmatischen Aspekt der Rhe-
torik aufler acht 1a8t. Andererseits fehlt eine grundlgende Definition
des fotografischen Bildes analog zum verbalsprachlichen Text.

Die vorliegende Arbeit leistet sowohl die dem verbalsprachlichen
Text analoge Beschreibung des fotografischen Bildes als auch die Auf-
deckung der kommunikationsstrategischen Seiten der Rhetorik. In
meinen Ausfiihrungen zu den theoretischen Grundlagen habe ich des-
halb nicht nur ein vollsténdiges Modell des fotografischen Bildes ent-
wickelt, sondern dariiber hinaus die rhetorische Forschung darauf an-
gewendet. Es hat sich im Verlauf meiner Arbeit gezeigt, dal eine
Analyse der rhetorischen Botschaft des fotografischen Bildes durch die
Einbeziehung des Kommunikators und des kommunikativen Settings
moglich ist.

Das grofite Problem, das ich zunéchst 16sen mufite, lag in der Inho-
mogenitét der bisherigen Forschung. Zum einen ist die Zielsetzung der
vorliegenden Forschung sehr unterschiedlich, denn durch die Interdiszi-
plinaritit meines Ansatzes sind viele verschiedene Bereiche tangiert, in
denen schon Forschungsergebnisse zu Teilaspekten vorliegen. Diese zu
finden ist bereits mit einigen Schwierigkeiten verbunden. Zum ande-
ren ergaben sich durch die unterschiedlichen Disziplinen zugeordneten
Forschungsbeitriage neue Probleme, die mit der in den einzelnen Bei-
tragen verwendeten Begrifflichkeit zusammenhéingen. Hier wird von
verschiedenen Autoren, teilweise sogar einer Disziplin, derselbe Be-
griff unterschiedlich verstanden. Eine Definition der einzelnen Begriffe
(z.B. Rhetorik, Zeichen, Text) mufite ich daher fiir jeden einzelnen un-

tersuchten Beitrag erst leisten, da die Autoren darauf meist verzichtet
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haben. Eine genaue Definition jedes einzelnen Begriffs und eine da-
mit verbundene ausfiihrliche Diskussion dieser verschiedenen Begriffs-
verstdndnisse einzelner Forscher findet sich in meiner Arbeit sowohl
im Forschungsbericht als auch im Theorieteil (und dort vor allem in
den FuBnoten, um dem Leser ein fliissigeres Lesen zu erméglichen).

Die Anwendung der theoretischen Grundlagen auf einzelne Fo-
tos hat gezeigt, dal es stark vom einzelnen Bild abhingt, wie es
dekodiert wird. Dabei spielt das kommunikative Setting eine wich-
tige Rolle. Eine genaue Analyse, die auf ein einzelnes Bild ohne
Beriicksichtigung der Pragmatik beschrinkt ist, ist immer defizitér.
Die Verwendung derselben Fotografien in verschiedenen Kontexten
sind ein Hinweis auf die Unterkodierung des einzelnen Fotos. Seine
stirkere Determinierung erfihrt es immer durch das kommunikative
Setting. Es ist von Bedeutung, daf} sich die Botschaft des Bildes durch
eine Verdnderung am kommunikativen Rahmen ebenfalls &ndert. Der
Kontext der Présentation mufl im konkreten Fall nicht unbedingt bei
der Aufnahme des Bildes bereits feststehen. Dies ist einerseits ein Vor-
teil der Fotografie, der durch ihre Unterkodierung bedingt ist, der aber
andererseits auch die Ubermittlung einer genauen Botschaft durch das
Bild erschwert.

Diese grundlegenden Untersuchungen gerade im Bereich der theo-
retischen Grundlagen meiner Arbeit bieten eine Basis fiir eine wei-
tergehende Analyse und auch Optimierung der aktuellen Kommuni-
kationsformen. Eine Ubertragung dieser Ergebnisse auf Text-Bild-
Phénomene bietet gegeniiber der bisherigen Forschung im Bereich der
visuellen Kommunikation den entscheidenden Vorteil, da} dem Bild
selbst groflere Aufmerksamkeit zuteil wird und es damit besser ein-
gesetzt werden kann. Denn die vorliegende Arbeit zeigt durch die

Beschréinkung der Analyse auf das reine Bild, dafl — auch wenn ein
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Bild schwach kodiert ist — es doch eine eigene Aussage und Botschaft
iibermitteln kann. Der Zusatz von verbalsprachlichem Text verhilft
einem Bild immer zu einer stirkeren Determinierung. Das Bild selbst
kann dies durch seinen Aufbau und seinen Inhalt weiter unterstiitzen
oder dem entgegenwirken. Dies wird bislang durch die von der Ver-
balsprache ausgehende Forschung weitestgehend unterschétzt. Erst
die hier geleistete Ubertragung der Forschungsergebnisse der Rhetorik
auf die Fotografie bietet die Moglichkeit, die visuelle Kommunikation
durch Bilder zu optimieren. Ebenso schafft das Schlieflen dieser Liicke
eine Forschungsgrundlage und ermoglicht eine weitergehende Betrach-

tung der multimedialen Kommunikationsformen.



