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Einleitung

Daher muss ein Redner unauffillig ans Werk gehen und keinen gekiinstelten, sondern einen
natiirlichen Eindruck erwecken. Denn die Leute fiihlen sich betrogen, wenn man heimlich
etwas gegen sie im Schilde fiihrt — dhnlich wie wenn Wein gepanscht wird.

(Aristoteles, Rhetorik)

Ein Werk, das perfekt geschliffen erscheint, zeugt von Kénnerschaft und Talent,
von Fleif3 und Sorgfalt. Durch den Schliff erhilt es Eleganz, Subtilitdt, Schonheit.
Es wird ihm aber auch etwas genommen, ndmlich seine Ecken und Kanten, seine
Rauheit und seine «natiirliche> Ausdruckskraft. Was ungeschliffen daherkommt,
kann ebenfalls seinen Reiz haben, eine rohe Kraft entwickeln, einen eigenstan-
digen Charakter ausdriicken oder eine authentische Glaubwiirdigkeit vermitteln.
Dieses Spannungsfeld zwischen perfekt und unperfekt wird im vorliegenden
Buch, das auf meiner Dissertation an der Universitdat Bern und der Hochschule
der Kiinste Bern basiert, erstmals systematisch untersucht: Welche Wirkungen
kénnen durch eine perfekte oder nicht perfekte Ausarbeitung erzielt werden und
in welchen Kontexten ist welcher Elaborationsgrad angebracht? Wie funktioniert
das Wechselspiel von Perfektion und Imperfektion in den Kiinsten und im Design?

Die Handwerksmetapher des «Schleifens> oder «Polierens> fiir Prozesse und
Werke der Kunst ist nicht neu: Bereits in der klassischen Rhetorik taucht die Idee
des polire im Zusammenhang mit der Elaboration der Rede immer wieder auf,
um den Prozess und Effekt der prdzisen, detaillierten oder sorgfiltigen Ausar-
beitung zu benennen. Die Rhetorik folgt dabei einem Perfektionsideal, das die
Produktionstechnik, den Stil der Rede sowie den Redner selbst umfasst und das
fiir jede Ebene ausfiihrliche Anweisungen zur Erreichung der Vollkommenheit
vorgibt. Gleichzeitig sieht sich schon die antike Rhetorik in einem Dilemma zwi-
schen <ausgefeilter> und aturbelassener> Rede. Deshalb spricht sie sich nicht
fiir maximale Geschliffenheit aus, sondern empfiehlt mitunter auch ein Verber-
gen der eigenen Kunstfertigkeit oder das bewusste Einbauen <unbehauener> Ele-
mente. Aus welchen Griinden dies geschieht und welche Vorteile sich Rednerin-
nen und Redner von der Elaboration, aber auch von der Imperfektion erhoffen
konnen, erforscht dieses Buch im Detail.

Auch Grafikdesign oder visuelle Gestaltung kann je nach Anwendungskon-
text unterschiedlich ausgearbeitet sein — mal perfekter, mal weniger perfekt.
Machart, Formgebung und Produktionsweise — und somit auch der Grad der Ela-
boration - variieren je nach Gestaltungskontext. Nun scheint es Situationen zu
geben, die eine wenig elaborierte Gestaltungsweise zulassen oder gar erfordern:
Wihrend ein Plakat fiir das Stadttheater einen hohen Elaborationsgrad, d.h. eine
professionelle, durchdachte, originelle und gestalterisch wie technisch hochwer-

3 Open Access. © 2022 Schneller, Annina, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizen-
ziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 License.
https://doi.org/10.1515/9783110680942-001



2 — Einleitung

tige Ausgestaltung aufweisen sollte, muss ein A4-Aushang am schwarzen Brett,
der iiber die Fastensuppe der Pfarrei oder einen Spielenachmittag im Quartier-
zentrum informiert, nicht allzu elaboriert sein. Der Elaborationsgrad grafisch
gestalteter Artefakte ist den Umstdnden, der Wichtigkeit und den finanziellen
Gegebenheiten des Anlasses anzupassen. Entsprechend sollte das grof3formatige
Wahlplakat einer Regierungspartei um einiges elaborierter daherkommen als
ein Flugblatt, das die Kandidatin einer ldndlichen Kleinpartei fiir die Lokalwah-
len personlich vor Ort verteilt, damit uns jedes der Kommunikationsmittel auf
seine Weise addquat erscheint — ganz im Sinne des Aptum bzw. der Angemes-
senheitsforderung in der Rhetorik. Zum Repertoire von visuellen Gestalterinnen
und Gestaltern miissen deshalb ganz unterschiedliche Techniken und Typen der
Elaboration gehoren, gepaart mit einer Sensibilitat dafiir, wie diese unterschied-
lichen Ausarbeitungsformen von Fall zu Fall in angemessener Weise einzusetzen
sind, um das jeweils angestrebte Wirkziel zu erreichen.

Durch die Beriicksichtigung unterschiedlicher Einsatzmoglichkeiten grafi-
scher Gestaltung 6ffnet sich der Blick weit {iber jenes schmale Spektrum preis-
gekronter oder «epochemachender> Plakatkunst, Werbekampagnen, Corporate
Designs oder der <100 schénsten Biichers, die normalerweise die Aufmerksam-
keit von Jurys, Dozierenden und Forschenden im Bereich der Designférderung,
-theorie und -geschichte erhalten. Neben dem professionellen Grafikdesign
nimmt auch die Amateurgestaltung in unserem visuellen Alltag einen wichti-
gen Platz ein: Aushdnge, Flugblatter, Kleininserate, Standbeschriftungen und
Mentiitafeln entstehen haufig durch Laienhand. In Bereichen wie der lokalpoliti-
schen Kommunikation oder der Gemeinwesenarbeit erfiillt visuelle Amateurkom-
munikation eine Funktion, die — meist aufgrund fehlender finanzieller oder zeit-
licher Ressourcen — durch professionelle Arbeit kaum erbracht werden konnte.
Ist Amateurgestaltung also einfach eine Notlosung? Oder erreicht sie vielleicht
gerade durch ihre «Rhetorik der Imperfektion> beim Publikum einen positiven
Eindruck von «selbstgemacht, <engagiert> oder <authentisch>? Aus einer wir-
kungsorientierten — oder eben rhetorischen — Perspektive werden auch jene gra-
fischen Elaborate relevant, die wenig perfekt oder gar dilettantisch ausgearbeitet
sind. Obschon ihre gestalterische Qualitat anzweifelbar ist, konnen sie mit ihren
ungeschliffenen Produktionsweisen ihren Zweck erfiillen, ihr Publikum errei-
chen und somit durchaus angemessen sein.

Ein wichtiges Desiderat der Designtheorie ist es, die Theoriebildung nicht
blind auf die Bezugswissenschaften des Designs, etwa die Semiotik oder die
Soziologie, abzustiitzen, sondern die Charakteristika und Besonderheiten der
Designpraxis zu beriicksichtigen (vgl. Heinen 2008). <Design» allgemein beschrei-
ben zu wollen, fiihrt oft zu ungenauen Beschreibungen oder utopischen Aufga-
benstellungen fiir das Design. Deshalb enthilt dieses Buch neben einem theore-
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tischen Teil auch einen Teil, der Designwissen aus der Praxis schopft. Einerseits
wird ein breites Korpus von Beispielen grafischer Gestaltung analysiert, anderer-
seits wird versucht, durch eine konkrete Gestaltungsintervention aufgrund von
Wirkungshypothesen noch gezielter Klarheit iiber die Wirkungsweisen grafischer
Gestaltung zu erlangen. Aus Sicht der visuellen Gestalterinnen und Gestalter
selbst haftet der Rhetorik immer noch eine «Aura des Traditionellen» oder gar
«Altertiimlichen» an (Bonsiepe 1965: 23, 2008: 27). Nicht zuletzt ist der praxisba-
sierte Teil dieses Buchs auch ein Versuch, die Rhetorik nicht nur fiir die Design-
wissenschaft, sondern auch fiir die Praktiker attraktiv zu machen.

Auch wenn W.J.T. Mitchell, der Mitte der 1980er Jahre den <Pictorial Turn»
initiierte, davon ausgeht, dass das «interdisziplindre Studium von verbalen und
visuellen Medien [...] zu einem zentralen Zug der modernen Geisteswissenschaft
geworden» ist (Mitchell 2009: 319), hat eine Studie zwischen komparatistischer
Literaturwissenschaft und praxisbasierter Designforschung auch heute noch Pio-
niercharakter und bewegt sich methodisch auf neuem Terrain. Um den Ansprii-
chen der unterschiedlichen Theoriefelder sowie ihren jeweiligen Praktiken
gerecht zu werden und um die Frage nach den Wirkungsweisen der Elaboration
und Imperfektion in der Rhetorik und im Design von verschiedenen Seiten her
zu beleuchten, gliedert sich dieses Buch in drei Hauptteile mit je unterschiedli-
chen Perspektiven, Methoden und Herangehensweisen an den Untersuchungsge-
genstand. Alle theoretischen Kapitel im ersten Teil enthalten eine Einfiihrung in
die Thematik, so dass je nach Interessenlage jedes Kapitel auch fiir sich gelesen
werden kann. Auch Teil 2, die praxisbasierte Designstudie, kann als eigenstan-
diger Beitrag betrachtet werden: fiir all jene, die sich mehr fiir die praktische
Anwendung in der visuellen Kommunikation — oder speziell fiir die lokalpoliti-
sche Kommunikation bzw. die visuelle Gestaltung in der Gemeinwesenarbeit —
interessieren.

Teil 1: Im theoretischen ersten Teil dieses Buchs werden die Zusammenhdnge
der Elaboration und Imperfektion begrifflich erschlossen und historisch verortet.
Hierfiir wird zuerst auf den Fundus der klassischen Rhetorik zuriickgegriffen,
um Begrifflichkeiten und Wirkungsweisen des <Geschliffenen> wie des <Unge-
schliffenens zu erarbeiten. Kapitel 1 widmet sich dem Begriff der <Elaboration»
und fragt nach seiner Bedeutung fiir die Rhetorik und fiir die Kiinste allgemein.
Welche Aspekte von Kunst umfasst Elaboration? Welches Ideal und welcher Grad
von Elaboriertheit soll in der Redekunst erreicht werden? Und welche Wirkziele
werden durch das Ausarbeiten oder <Auspolieren> der Rede angestrebt? Die
antiken Ideale der Perfektion, Akribie, Harmonie und Ausgewogenheit werden
sich dabei als leitend fiir die Definition von <Elaboriertheit> in Technik und Stil
sowie fiir die Formung des Redners selbst erweisen. Ein wesentliches Prinzip ist
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zudem die rhetorische Angemessenheit — das Aptum oder Decorum —, welches die
Anpassung des Elaborationsgrads an die Umstande der Rede verlangt.

Die Techniken der Imperfektion, welche die klassische Rhetorik dem Ideal der
Geschliffenheit entgegensetzt, sind Gegenstand von Kapitel 2. Bereits Aristote-
les weist auf die Problematik hin, dass eine allzu ausgefeilte Rede zu Misstrauen
beim Publikum fiihren kann. Vielleicht sollte der Redner also seine Kunstfertig-
keit besser «unter den Scheffel> stellen? Diesem Spannungsfeld zwischen dem
Streben nach Vollendung und dem bewussten Einsatz von Imperfektionen wird
hier genauer nachgegangen: Kann ein Redner glaubwiirdiger, sympathischer und
integrer auftreten, indem er ungeschliffen spricht? Und wie ldsst sich trotz Vorbe-
reitung und Perfektionierung der Kunst eine gewisse Natiirlichkeit, Unmittelbar-
keit und Spontaneitat in der Rede erhalten?

Eine besondere Rolle spielt dabei die Laienrede, also die unelaborierte Art
und Weise, in der rhetorisch ungeschulte Personen sprechen. Imperfektionen
und Fehler resultieren hier nicht aus kunstvoller Absicht, sondern aus einem
Mangel an Kunstfertigkeit. Obschon die klassische Rhetorik aus elitdrer Perspek-
tive auf die primitive, fehlerhafte, dilettantische Sprache des <gemeinen Volks>
herabschaut, schwingt darin doch ein gewisser Neid auf seine «natiirliche», kraft-
volle und unpratentiése Art zu reden mit. Diese bislang kaum beachtete Ambiva-
lenz gegeniiber der <Rhetorik des Amateurs» wird in Kapitel 3 thematisiert, wobei
nicht nur spezifische Defizite, sondern auch Vorziige des Dilettantismus in der
Rede herausgearbeitet werden.

Nach dem Erschlieflen der Zusammenhénge von Elaboration, Imperfektion
und Dilettantismus in der klassischen Rhetorik wird in Kapitel 4 aufgezeigt, wie
sich die Rhetorik als Heuristik fiir die Designtheorie und -praxis nutzen lasst. Zuerst
wird der Forschungsstand der Designrhetorik erschlossen, u.a. mit Blick auf The-
orien und Ansétze aus der «Visual Rhetoricy, <New Rhetoric> und den <Visual
Culture Studiess. Darauf aufbauend werden Gemeinsamkeiten und Unterschiede
von Rhetorik und Design untersucht: Welche Verbindungslinien lassen sich zwi-
schen Design und Rhetorik ziehen? Welche Bedeutung kommt der sprachlichen
Verfasstheit der Rede im Verhiltnis zum Design zu? Und welche Rolle spielen
umgekehrt visuelle Aspekte in der Rhetorik? Ziel ist es, eine aktualisierte Sicht
der rhetorischen Téchné zu entwickeln, welche eine plurimediale und transdiszi-
plindre Anwendung in Design, Literatur und weiteren Kiinsten erlaubt.

Mit der Untersuchung des antithetischen Wechselspiels von Elaboration und
Imperfektion in der Geschichte des Grafikdesigns in Kapitel 5 wird die theoreti-
sche Verortung abgeschlossen. Unter Rekurs auf design- und kunsthistorische
Texte und Gestaltungsbeispiele aus vier historischen Phasen (Avantgarde um
1920, Punk ab 1975, Postmoderne 1985-95, <Handmade> um 2000) sollen Ten-
denzen zur Perfektionierung ebenso wie zum bewussten Griff in die Palette des
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Unperfekten im Grafikdesign ausgemacht werden, welche veranschaulichen, wie
die beschriebenen Ausarbeitungstechniken und -strategien aus der klassischen
Rhetorik in aktuellen Prozessen der Kunst und des Designs wieder aufscheinen.
So wird aufgezeigt, dass die avantgardistischen Gestaltungsexperimente im
ersten Viertel des 20. Jahrhunderts zugleich als Zeichen der Uberwindung starrer
Regeln der traditionellen Buchgestaltung und als Startpunkt der Herausformung
neuer Ausarbeitungsstandards fiir ein modernes Grafikdesign gedeutet werden
kénnen. Auflerdem wird vorgefiihrt, dass sich die destruktive Haltung der Punk-
grafik, die postmodernen Dekonstruktionsbemiihungen oder die Riickbesinnung
auf das Handgemachte im Grafikdesign als Gegenbewegungen des Nichtperfek-
ten innerhalb einer hochprofessionalisierten und als steril wahrgenommenen
Gestaltungslogik deuten lassen. Durch die historische Perspektivierung vier ver-
schiedener Phasen der grafischen Gestaltung soll erkennbar werden, dass der
Einsatz perfekter ebenso wie unperfekter Ausarbeitungstechniken in der Realitat
eng gekoppelt ist an technische Entwicklungen (z.B. Fotosatz, Digitalisierung),
Standards und Moden innerhalb der Profession, welche wiederum durch gréf3ere
gesellschaftliche, kunsthistorische und politische Transformationsprozesse mit-
gepragt werden.

Teil 2: Im zweiten Teil des Buchs werden die theoretischen Beziige von Elabora-
tion und Imperfektion in den Anwendungskontext des Designs gebracht. Anhand
einer grofleren Sammlung von grafischem Anschauungsmaterial aus der visuel-
len Kommunikation der Lokalpolitik und der Gemeinwesenarbeit werden in einer
praxisbasierten Designstudie Fragen nach den Wirkungsweisen unterschiedlich
perfekt ausgearbeiteter Gestaltungsformen gestellt: Wie wirken visuelle Artefakte
verschiedener Elaborations- und Professionalititsgrade und wie angemessen
sind sie in ihrem jeweiligen Kontext? Welcher Status kommt wenig elaborier-
ten oder laienhaft gestalteten Kommunikationsmitteln zu? Sind sie aufgrund
ihrer Fehlerhaftigkeit zu vermeiden oder weisen sie auch Vorziige auf? Nach
einer kurzen Einfilhrung werden in Kapitel 2 das Vorgehen bei der Sammlung
und Auswahl des Untersuchungsmaterials und die verwendeten Methoden der
Analyse, experimentellen Gestaltung und Wirkungsbefragung vorgestellt. In der
Designanalyse in Kapitel 3 wird das untersuchte Kommunikationsmaterial aus
Sicht praxiserfahrener Gestaltungsfachleute in eine Auslegeordnung gebracht
und anschliefiend im Detail analysiert, damit die unterschiedlichen Elaborations-
formen in den zwei Bereichen iiberblickt und wesentliche Kriterien der Elabora-
tion und Imperfektion erarbeitet werden kénnen. Die Designanalyse miindet in
eine Ubersicht der vorgefundenen Elaborationstypen visueller Gestaltung — von
der unkomplizierten Wordgestaltung iiber die engagierte Laiengestaltung, die
originelle oder konventionelle Profiarbeit bis hin zur herausragend-schlichten
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Ausnahmegrafik. Daraus ldsst sich eine Sammlung der darin vorkommenden
Imperfektionen, Fehler und Dilettantismen und der mit ihnen verbundenen
Wirkungshypothesen erstellen, wie etwa die chaotische Anordnung von Gestal-
tungselementen, um Frische und Spontaneitit zu suggerieren oder das Setzen
von Text in Blocksatz, das als ein der Ordnungsliebe gestalterischer Amateure
geschuldeter Dilettantismus verstanden werden kann.

Basierend auf den abgeleiteten Wirkungszusammenhangen der Elaboration
und Imperfektion wird in Kapitel 4 ein Gestaltungsexperiment durchgefiihrt, das
durch die Neugestaltung von Designvarianten mit je unterschiedlichem Elabo-
rationsgrad sowie die Befragung eines demografisch durchmischten Laienpu-
blikums nochmals die Frage aufwirft, wie elaboriert oder ungeschliffen Gestal-
tung im Umfeld der Lokalpolitik und der Gemeinwesenarbeit sein soll und kann.
Erwartet ein Publikum mit niedrigerem Bildungsstand eine weniger elaborierte
Gestaltung als ein besser ausgebildetes, oder finden sich unabhéngig vom Aus-
bildungsniveau hohe Anspriiche an gestalterische Qualitdt? Reicht Amateurge-
staltung fiir gewisse Einsatzzwecke aus oder erreichen professionelle Entwiirfe
stets ein besseres Resultat? Gibt es einen elaborativen Mindestgrad, der auch bei
Laienarbeiten nicht unterschritten werden darf?

Teil 3: Die Synthese bringt die theoretischen und praktischen Herangehenswei-
sen der beiden vorangehenden Teile in Bezug zueinander und formuliert noch-
mals thesenhaft die gewonnenen Erkenntnisse zu Elaboration, Imperfektion und
Dilettantismus aus. Der Ausblick versucht den Bogen zu schlieflen, indem wich-
tige Implikationen fiir die Design- und Literaturwissenschaft sowie ihre jeweilige
Praxis hergeleitet werden.

Obschon elaborative Aspekte bedeutende Wirkungsfaktoren von Kunstwer-
ken und Designobjekten darstellen, und obschon die Art und der Grad der Aus-
arbeitung wesentlich sind fiir die Beurteilung der kiinstlerisch-gestalterischen
Qualitdt und Eigenstidndigkeit — und somit auch des Werts — dieser Werke, sind
die Strategien und Wirkungszusammenhdnge der Ausarbeitung bis heute von
der Forschungsliteratur aus Kunst und Design kaum beschrieben worden. Eine
umfassende Theorie der Elaboration fehlt bislang gidnzlich. Selbst die Rhetorik,
welche in ihrem Selbstverstindnis als Téchné durchdrungen ist von der Idee,
dass jede Rede aus einem technischen Herstellungsprozess der Ausformung her-
vorgeht und auch als Produkt immer noch von diesem Vorgang gepragt ist, hat
Elaboration bis jetzt nicht als grundlegenden theoretischen Begriff erkannt. So
fehlt selbst im 1300 Lemmata umfassenden Historischen Wérterbuch der Rheto-
rik ein Eintrag dazu. Mit diesem Buch soll diese Liicke geschlossen werden und
die Relevanz und Vielschichtigkeit der Elaboration und des Zusammenspiels von
perfekt und unperfekt im Design und in den Kiinsten sichtbar gemacht werden.
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Teil1 Elaboration und Imperfektion in Rhetorik
und Design: Theoretische Verortung






1 Elaboration

Ausarbeitungsstrategien und das Ideal der Perfektion in der
klassischen Rhetorik

1.1 Einfiihrung

Was macht eine Kunst perfekt? Welche Techniken der Ausarbeitung und Verfei-
nerung gibt es? Und mit welcher Absicht streben Kiinstler, Designerinnen oder
Redner nach Perfektion? Um diesen Fragen ndher zu kommen, gilt es zunichst,
iiber den Begriff der Ausarbeitung oder Elaboration in den Kiinsten Klarheit zu
erlangen. Zwar existieren detaillierte Untersuchungen {iber den <Stil> sowie zu
einzelnen Techniken der Literatur, Malerei oder Fotografie, die mit bestimmten
Formen und Stufen der Ausarbeitung einhergehen. Ein Stil mag oftmals durch
einen spezifischen Elaborationsgrad gekennzeichnet sein, aber nicht immer wird
der Aspekt der Gradualitadt bei der Charakterisierung eines Stils mitgedacht. Mit
dem Strukturalismus des 20. Jahrhunderts und neu aufkommenden (Re-)Produk-
tionstechniken wie Fotografie oder Film werden zwar Belange der «<Gemachtheit>
und Konstruktion kiinstlerischer Werke starker beriicksichtigt. Aussagen zu den
Wirkungsweisen der Elaboration finden jedoch meist im Rahmen eines anders
gelagerten Erkenntnisinteresses statt und sind deshalb weder umfassend noch
systematisch. Eine systematische Erschliefung des Elaborationsbegriffs oder
eine Ubersicht méglicher Elaborationstypen sowie der mit ihnen verbundenen
Wirkungsweisen in Literatur, bildender Kunst oder Design fehlt bisher.

Obschon auch die klassische Rhetorik keine explizite Theorie der Elabora-
tion liefert, ist sie in ihrem Selbstverstandnis als Téchné doch durchdrungen von
der Idee, dass jede Rede aus einem technischen Herstellungsprozess der Ausfor-
mung, Ausfiihrung oder Ausarbeitung hervorgeht und auch als Produkt immer
noch von diesem Vorgang gepragt ist. Wenn auch <Elaboration> selbst bis heute
nicht als grundlegender rhetorischer Begriff betrachtet worden ist, scheint die
gedankliche Verbindung von Gradualitdt, Geformtheit und Gelingen des ausge-
formten Produkts <Rede> in der Rhetorik doch tief verankert zu sein. Laut Aristo-
teles muss ein Rhetor nicht nur wissen, was er sagen solle, sondern auch, wie dies
zu tun sei, weil dies viel zum «Erscheinungshbild» der Rede beitrage (Aristot. rhet.
III 1, 2, 1403b). Im griechischen Original ist zwar nicht wortlich von einem <Bild>
die Rede, sondern von der Art und Weise, wie die Worte in Erscheinung treten
oder sich zeigen. Die elaborative Kraft der Rede besteht also nicht einfach in der
Formgebung, sondern in der Kunst, «etwas zur Erscheinung zu bringen» (Bbhme
2013: 109). Mit der dufieren Erscheinung bzw. dem Anschein, der beim Publikum

3 Open Access. © 2022 Schneller, Annina, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizen-
ziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 License.
https://doi.org/10.1515/9783110680942-002



12 — Teil1 Elaboration und Imperfektion in Rhetorik und Design: Theoretische Verortung

evoziert wird, habe sich die Rhetorik, wie Aristoteles meint, wohl oder {ibel zu
befassen (Aristot. rhet. III 1, 5, 1404a). Damit ist eine Verbindung geschaffen zur
dsthetisch-sinnlichen Wahrnehmung des Publikums, auf welche Redner mit der
jeweils gewdhlten Elaborationsweise gestaltend einwirken.

Insbesondere mit dem Konzept der Elocutio (Einkleidung des Redestoffs in
Worte) und den unterschiedlich hohen, in ihrer Wirkintensitdt und Affektivitat
variierenden Stilarten gibt die Rhetorik Anweisung zu spezifischen Modi und
Graden der Ausarbeitung. Wie sich im Folgenden zeigen wird, ist das antike
Bild des Redners' wesentlich auf Perfektion angelegt. Seine Rede soll sich durch
Geschliffenheit und eine Reihe detailliert beschriebener Elaborationsmerkmale
vom unkontrollierten Redefluss Ungebildeter abheben. In einem ersten Abschnitt
wird zundchst eine Plausibilisierung und Verortung des Begriffs «Elaboration»
vorgenommen, wobei seine Rolle in den Kiinsten und in der Rhetorik in groben
Linien nachgezeichnet wird. Der Rest des Kapitels entfaltet die rhetorischen Tech-
niken der Ausarbeitung und Perfektionierung ausgehend von der klassischen
Rhetorik, wobei hier erste Parallelen zwischen der Rhetorik und den visuellen
Kiinsten sichtbar werden.

1.2 Zum Begriff der Elaboration
1.2.1 Elaboration in den Kiinsten

Der Begriff der Elaboration wurde fiir die Kiinste bislang theoretisch noch nicht
umfassend untersucht. Aspekte der Elaboration, Ausarbeitung oder Ausfiihrung
spielen aber in der Erforschung sowohl der sprachlich gepragten Kiinste wie der
Rede, der Literatur oder dem Theater, als auch der mehr visuell operierenden
Kiinste wie der bildenden Kunst oder des Designs eine wichtige Rolle. Alle Wis-
senschaften, die sich mit produzierenden und kommunikativen Praktiken — also
mit einer Téchné — befassen, haben es letztlich mit Untersuchungsgegenstin-
den zu tun, die aus einem <technischen> Herstellungsprozess bzw. einer Phase
der Formwerdung oder Formgebung hervorgehen und die selbst als Produkte
Spuren und Ziige dieses Prozesses tragen. Nicht nur bei der Herstellung eines

1 Wenn Bezug auf antike Quellen genommen wird, spreche ich der inhaltlichen Korrektheit hal-
ber nur von Rednern, jedoch nicht von Rednerinnen. Frauen sind in den Begriffen rhetor oder
orator nicht mitgemeint. Es gab in der Antike weder eine rhetorische Ausbildung fiir Frauen,
noch hatten Frauen 6ffentliche Funktionen inne, in denen sie als Rednerinnen héitten auftreten
kénnen. Im Ubrigen wird versucht, neben méannlichen bzw. generischen Bezeichnungen auch
die weibliche Form zu beriicksichtigen, sofern der Lesefluss dadurch nicht unnétig gestort wird.
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Werks finden sich gew6hnlich Bearbeitungsstufen, die beim Fortschreiten des
Prozesses konkretisiert oder verfeinert — also graduell immer stirker ausgear-
beitet — werden konnen. Auch die fertigen Werke selbst unterscheiden sich in
vielerlei Hinsicht in ihrer Ausarbeitungsform: in der Art und Weise der Ausge-
staltung, Formgebung oder Formulierung, aber auch im Grad der Verfeinerung.
Insbesondere der Stil eines Werkes konnte auch als Resultat, die Summe oder das
Erkennungszeichen der eigenen technischen Produktionsweise — und somit auch
des Elaborationsgrads — gedeutet werden. Bei Werkbesprechungen und -analy-
sen flieflen denn auch immer wieder Beobachtungen und Urteile iiber Weise und
Grad der Ausarbeitung der untersuchten Werke ein: Mal ist von der Unschérfe
oder Skizzenhaftigkeit der Figuren, mal von einer konzisen Bearbeitung eines
Werks die Rede, mal von einer groben oder holzschnittartigen Struktur, mal von
einer detaillierten oder minutiosen Ausarbeitung. Mal erscheint uns eine Stelle
nur im <groben Umriss», mal wirkt sie besonders elaboriert oder aufwandig bear-
beitet. Mal wird eine Figur lediglich oberflachlich dargestellt, mal facettenreich
geschildert oder abgebildet. Eine Arbeit kann sich durch eine holprige oder aber
gradlinige Umsetzung auszeichnen, durch eine simple und krude oder eine voll-
endete und geschliffene Form.

Es macht nicht nur einen wesentlichen Unterschied fiir die Gesamterschei-
nung und die Wirkung, die ein Werk bei uns hinterldsst, sondern auch fiir die
Beurteilung eines Werks der Literatur, Kunst oder Gestaltung, ob eine Szene, ein
Bild, eine Passage uns unbehauen und roh belassen erscheint oder ob sie uns fein
ausgearbeitet, sozusagen mit dem «letzten Schliffs versehen, entgegentritt. All
diese Unterscheidungen konnen als Aspekte der Elaboration betrachtet werden.
Dabei — und das ist im Rahmen dieser Arbeit zentral — deuten wir zumindest aus
heutiger Sicht Werke, die geschliffen erscheinen, nicht zwingend als gelungener
oder kiinstlerisch wertvoller als solche, die uns roh oder ungeschliffen erschei-
nen. Die Qualitat einer kiinstlerischen Arbeit kann gerade in ihrer wenig elabo-
rierten oder imperfekten Form liegen.

Die Visuelle Forschung hat in den letzten Jahrzehnten ein starkes Bewusst-
sein fiir die Macht des Bildes sowie seine technische und soziale Bedingtheit
entwickelt. Sowohl in ihren Ausprdagungen in den «Visual Culture Studiess, der
Semiotik und der Bildwissenschaft fehlt der Betrachtung von visuellen Objekten,
insbesondere Designobjekten, jedoch oftmals die Sensibilitat fiir die Feinheiten
der Formgebung und ihre je spezifischen Wirkungsweisen. Mit <Technik> werden
im Anschluss an Walter Benjamin (1980 [1939]) vor allem die im 20. Jahrhundert
neu auftauchenden Moglichkeiten der massenhaften Reproduktion und Distribu-
tion visueller Artefakte verhandelt — von der Fotografie {iber Film und Video bis
hin zur heutigen, nahezu unkontrollierbaren Vervielfaltigung und Verbreitung
von Bildern im Internet. In Auseinandersetzung mit Susan Sontags These von
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Fotografie als «Aneignung der Realitat» und gleichzeitiges «Mittel zu ihrer Abnut-
zung» (Sontag 1980: 171) oder auch Luc Boltanskis Infragestellung der Fotografie
als «das objektive Medium par excellence zur Erfassung des Wirklichen» (Boltan-
ski 1981 [1965]: 138) wird der Anschein von Objektivitit und das Suggerieren von
Wirklichkeit durch Techniken wie die Fotografie oder das Video in den <Visual
Studies» hinterfragt. Visuelle Mittel der Realitdtserzeugung spielen heute sowohl
im Journalismus, in der Offentlichkeitsarbeit von Unternehmen {iber NGOs bis
hin zu terroristischen Organisationen als auch im quasi-privaten Gebrauch auf
den «Social Media> eine wichtige Rolle.

Durch den Fokus auf die grofieren produktionstechnischen, sozialen und
politischen Zusammenhéange in den «Visual Culture Studies> gehen oftmals zent-
rale Designaspekte verloren — insbesondere auch jene Wirkungsweisen, die sich
aufgrund der technischen Ausarbeitung ergeben. Ein blinder Fleck ldsst sich
auch innerhalb der Semiotik und Bildwissenschaft konstatieren: Wo der Zei-
chencharakter oder die Bildhaftigkeit visueller Objekte und deren reprasentative
Ebene akzentuiert werden, wird ihre elaborative Verfasstheit leicht iibersehen.
Selbst im Bereich der «Visual Rhetoric> finden Aspekte der technisch-materiellen
Ausarbeitung wenig Beachtung und sie werden kaum als Basiselemente rhetori-
scher Gestaltung hervorgehoben.? Als Ausnahme kann hier Leslie Atzmon gelten,
welche die Aufmerksamkeit auf die «material aesthetic qualities» von Design-
objekten lenkt und aufzeigt, dass diese Merkmale ausschlaggebend sind fiir die
Gesamterscheinung und -wirkung gestalteter Dinge (Atzmon 2011: xix). So sei es
beispielsweise durchaus wirkungsrelevant, welche Schrift gewdhlt werde, wie
man diese Schrift setze und ob die Schrift fiir ein Druckwerk oder ein Denkmal
genutzt werde (Atzmon 2011: xvi). Durch ebendieses Bewusstsein fiir die mate-
riellen und technischen Feinheiten grenzen sich auch Marguerite Helmers und
Charles A. Hill von der Semiologie ab: «What does the character of a texture
of pencil on paper [...] impart to the meaning that the spectator takes from the
object?» (Helmers/Hill 2004: 18). Ob ein Text gedruckt oder von Hand notiert, mit
Marker oder Bleistift geschrieben, in schwungvoller oder krakeliger Handschrift
geformt ist, macht einen wesentlichen Unterschied fiir die Wirkung, die das End-
produkt entfalten wird. Beriicksichtigt eine visuelle Analyse nur die Bedeutung
oder allenfalls die visuelle Grobstruktur des Texts, ohne die besondere Elabo-
rationsweise und somit das <Feinstoffliche> des damit beschrifteten Objekts zu
sehen, werden wesentliche Gestaltungs- und Wirkungsaspekte ausgeklammert.
Erst wenn auch die Art und Weise der Elaboration in die Analyse einflief3t, kann
man dem Artefakt als visuellem und gestaltetem Objekt gerecht werden. <Elabora-

2 Der generellen Beziehung zwischen Design und Rhetorik und dem Forschungsstand im Be-
reich der Visuellen Rhetorik wird spéter in Teil 1 ein ganzes Kapitel gewidmet (Kap. 4).
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tion> betrifft hier also Aspekte der technisch-materiellen Ausfiihrung und Form,
die sich graduell nach Feinheit und Prazision sowie entsprechender Wirkung
unterscheiden lassen.

In der kunstwissenschaftlichen Tradition werden ebenfalls Belange von
Form, Technik und Stil verhandelt, denen elaborative Grade wie Genauigkeit
oder Perfektion zugeordnet werden kénnen. So spielen in der Visuellen For-
schung die bekannten kunsthistorischen Kategorien Komposition, Proportion
oder Perspektive — in der Malerei z.B. der goldene Schnitt oder in Film und Foto-
grafie die extreme Untersicht — eine wichtige Rolle (z.B. Sachs-Hombach 2003:
321, Susanka 2015). Weitere elaborative Kriterien, die in kunst- und bildwissen-
schaftlichen Anséatzen thematisiert werden, sind etwa auch Schirfe, Distanz und
Beleuchtung (z.B. Barthes 1989) sowie Montage, Farbigkeit und Bildausschnitt
(z.B. Solomon-Godeau 2007: 235). Einige Studien gehen dabei auch explizit auf
die Wirkungsweisen einzelner Stilmittel oder Techniken ein. Schon Kandinsky
denkt etwa iiber die Linie nach und attestiert dieser eine besondere «Kraft der
Flachenbildung» (Kandinsky 1926: 55), aber auch die Fahigkeit der Linie zur
Abstraktion und Dynamisierung wird untersucht (vgl. De Smet 2010). Dabei darf
jedoch nicht vergessen gehen, dass «die Linie> in der Malerei kein Abstraktum ist,
sondern stets eine materielle Erscheinung hat, die wiederum durch ihre Elabora-
tionsweise gepragt ist, d.h. prazise oder verwackelt, stark oder fragil, locker oder
verkrampft, durchgezogen oder unterbrochen ausgearbeitet sein kann. Dass sich
eine Maltechnik von anderen Techniken auch in ihrer technischen und materiel-
len Elaborationsweise unterscheidet, veranschaulicht John Berger: «What distin-
guishes oil painting from any other form of painting is its special ability to render
the tangibility, the texture, the lustre, the solidity of what it depicts. It defines
the real as that which you can put your hands on» (Berger 1972: 88). Obschon
sich die Wirkung, die ein Werk auf den Betrachter hat, nicht restlos durch ihre
elaborativen Merkmale erkldren 1dsst, wird der Erscheinungsform des Werks eine
eigene Kraft zugesprochen: «The colours of an oil painting, for example, or what
Barthes [...] called the punctum of a photograph [...], will carry their own peculiar
kinds of visual resistance, recalcitrance, argument, particularity, strangeness or
pleasure» (Rose 2007: 11-12). Neben solch eher vagen Aussagen iiber die irredu-
ziblen Wirkungsweisen von Stil und Form finden sich vereinzelt auch Bemerkun-
gen zu spezifischen Elaborationstypen. So wird etwa behauptet, dass ein Artefakt
durch eine skizzenhafte Darstellung nicht einfach Inhalte reprasentiere, sondern
zugleich die eigene Unvollendetheit und Offenheit verkérpere (Ewenstein/Whyte
2009: 22). Innerhalb der bildenden Kunst wird die Skizze nicht mehr nur als Aus-
gangspunkt eines Ausarbeitungsprozesses angesehen, der auf ein zu vollenden-
des Werk angelegt ist, sondern erhalt als eigenstandige — in ihrer Eigenart vollen-
dete — Stilform Geltung. Nicht immer muss der erreichte Elaborationsgrad eines
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Werks der Absicht des Kiinstlers oder der Gestalterin entsprechen. Wie Klaus
Sachs-Hombach aufzeigt, sollte zuerst nach der Korrelation zwischen dem Ela-
borationsgrad und der Wirkungsintention der Bildherstellerin gefragt werden:
Stimmt der Elaborationsgrad nicht mit der Vorstellung der Produzentin iiberein,
so konne dies an der eigenen Unfdhigkeit liegen, eine ihrer Intention entspre-
chende Stufe der Ausarbeitung zu verwirklichen (Sachs-Hombach 2003: 200).

Gerade im Design sind die Kréfte der Formgebung und die Wirkungsnuancen
der Elaboration von grofier Bedeutung. Robin Kinross hat uns in seinem bekann-
ten Aufsatz {iber die Rhetorik der Neutralitét (1985) vor Augen gefiihrt, dass selbst
dort, wo wir eine komplett sachbezogene und neutrale Kommunikation vermu-
ten, ndmlich im Bereich des Informationsdesigns, unterschiedliche Elaborations-
grade moglich sind, welche sich in unterschiedlichen Wirkungsweisen dufiern.
Warum sollten wir Redesigns von Fahrpldnen durchfiihren, wenn wir uns nicht
eine Verbesserung der Lesbarkeit oder Verstandlichkeit aufgrund der Verfeine-
rung der Darstellungsweise erhofften?> Gui Bonsiepe definiert den Designer denn
auch als «Spezialist [...] fiir visuelle Distinktionen» wie Farbe, Kontraste, Formen,
Texturen, Bewegung und Rhythmus (Bonsiepe 2008: 28). Dabei sollten Gestalter
nicht nur einen geschirften Sinn fiir visuelle Nuancen mitbringen, sondern auch
die technisch-elaborative Kompetenz zur Realisierung der gewiinschten Feinhei-
ten — wie Hanno Ehses betont:

Designer und Designerinnen verfiigen tiber einen extrem ausgepragten visuellen Wahrneh-
mungssinn und ein hochst verfeinertes handwerkliches Verstandnis. Obwohl das Streben
nach handwerklicher Perfektion in jeder Hinsicht zu begriifien ist, sollte es nicht den Blick
auf das verstellen, was man als die grundlegende Aufgabe des visuellen Kommunikations-
designs verstehen sollte, ndmlich die Gestaltung kommunikativer Situationen. (Ehses 2008:
107-108)

Die Art und Weise der handwerklich-technischen Ausgestaltung im Design muss
also stets im Hinblick auf die Interaktion mit der jeweiligen Zielgruppe angepasst
werden. Nicht jede Situation erfordert dasselbe Maf3 an Perfektion und manch-
mal kann ein geringer Perfektionierungsgrad der geeignetere Weg sein. So hat
etwa Stuart Medley aufgezeigt, dass nicht-realistische Formen der Abbildung
mitunter bessere Kommunikationsinstrumente sind als realistische: Auch wenn
es paradox erscheinen moge, so sei es im Design doch mdglich «to communi-
cate more accurately through less accurately rendered images» (Medley 2008: 3).
Denn durch die Entfernung realistischer Details und die gezielte technische
Ausarbeitung einer Grafik kénne der Designer Verbindungen und Beziehungen

3 Die Rhetorizitdt selbst vermeintlich neutraler, sachlicher, rein informativer Designformen
wurde von Schneller (2010, 2013) und Schneller/Scheuermann (2012) untersucht.
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akzentuieren, die in einem wirklichkeitsnahen Bild wie einer Fotografie weniger
leicht zu erkennen wiren (Medley 2008: 267). Mit dem Begriff «visual modality>
versuchen Gunther R. Kress und Theo van Leeuwen die elaborative Dimension
von Bildern anhand ihrer Ndhe zur Realitét zu erfassen. Visuelle Modalitat wird
von ihnen folgendermafien definiert:

as resulting from the degree to which certain means of pictorial expression (colour, repre-
sentational detail, depth, tonal shades, etc.) are used. Each of these dimensions can be seen
as a scale, running from the absence of any rendition of detail to maximal representation of
detail, or from the absence of any rendition of depth to maximally deep perspective. And on
each of these scales there is a point that represents the way the given pictorial dimension is
used in what could be called standard naturalism. To the degree that the use of a dimension
is reduced, it becomes, at least in one respect, more abstract, <less than real>. To the degree
that it is amplified, it becomes «more than reals. (Kress/van Leeuwen 1996: 256)

Insgesamt bleiben Versuche, Elaboration als zentralen Aspekt von Kunst und
Design zu erfassen, die Ausnahme. Zentrale Aspekte der technischen und stilis-
tischen Ausarbeitung werden in der Kultur-, Kunst- und Designwissenschaft bis
heute oft losgeldst davon betrachtet, dass mit ihnen spezifische Wirkungsweisen
einhergehen. Doch jede kiinstlerische und gestalterische Umsetzung involviert
Entscheidungen iiber die Weisen der Elaboration und den zu erreichenden Ela-
borationsgrad: Welche Technik passt zu meinem Werk? Wie elaboriert soll das
Endprodukt sein? Wann ist die gewiinschte Stufe der Ausarbeitung erreicht? Die
Antwort hangt von der verfolgten Wirkungsintention ab, und ob diese umgesetzt
werden kann, ist wiederum abhéngig vom Know-how und den technischen Fer-
tigkeiten der Gestalterin, des Schriftstellers oder des bildenden Kiinstlers. Das
Konzept der Elaboration ist nicht nur zentral fiir das Verstandnis der Wirkung,
welche Werke aus Literatur, Kunst und Design auf ihr Publikum, ihre Rezipien-
tinnen oder Benutzer ausiiben, sondern auch fiir die Einschdtzung der kiinstleri-
schen oder gestalterischen Qualitdt dieser Werke.

1.3 Elaboration in der Rhetorik

Innerhalb des Systems der Rhetorik ist Elaboration am offensichtlichsten mit der
Elocutio (griechisch: léxis oder phrdsis) verbunden, also jener Bearbeitungsphase
der Rede, in der ihre konkrete stilistische Ausarbeitung, Ausformulierung oder
Ausschmiickung stattfindet. Mit «Elaboration> ist jedoch eine Unterscheidung in
zwei Bedeutungsrichtungen angelegt, die dem Begriff der Elocutio fehlt, fiir ein ver-
tieftes Verstandnis aber zentral ist: Zum einen kann <Elaboration»> ganz allgemein
und wertfrei die Ausfiihrung hin zu einer fertigen Form bedeuten. Zum anderen
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spielt der Begriff der Elaboration aber auf eine Gradualitiit innerhalb dieses Prozes-
ses an, welche die Moglichkeit eines <Mehr oder Weniger> vorsieht und implizit eine
Wertung vornimmt. Bezeichnet man ein Werk in diesem zweiten Sinn als <elabo-
riert>, so ist damit gemeint, dass es sich durch eine spezifische, namlich sorgfiltige,
feine oder prazise Ausarbeitung und somit durch einen hohen Ausarbeitungs- und
Perfektionierungsgrad auszeichnet. So verstanden, beschranken sich die Funk-
tionsweisen und Kriterien der Elaboration nicht auf die stilistische Ausfiihrung
innerhalb der Elocutio, sondern erstrecken sich vielfdltig auf den gesamten Her-
stellungs- und Wiedergabeprozess der Rede und sind eng mit den Fahigkeiten und
Praktiken von Rednerinnen und Rednern selbst verkniipft.

Vielleicht erkldrt diese mannigfaltige Zuordenbarkeit elaborativer Aspekte,
dass wir zum Begriff der Elaboration selbst kaum rhetorische Quellen finden. Bis
heute haben die Begriffe «Elaboratio(n)» oder «Ausarbeitung» keinen Eingang in
einschlégige rhetorische Lexika gefunden. Weder das <Historische Worterbuch der
Rhetoriks, noch Heinrich Lausbergs <Handbuch der literarischen Rhetorik» fiihren
Lemmata dazu und auch die «Clavis Quintilianea> nennt «elaboratio» nicht. Eine
Erwdhnung der «rhetorischen Elaboration» findet sich im «Lexikon der germanisti-
schen Linguistik>, wobei Elaboration hier als eigentliches Definitionsmerkmal rhe-
torischer kommunikativer Handlungen iiberhaupt angesehen wird. Elaboration sei
jede «zusatzliche kommunikative Anstrengung» eines Handelnden, die dazu ein-
gesetzt werde, ein kommunikatives Ziel gewaltfrei zu erreichen: «Eine kommunika-
tive Handlung, die darauf angelegt ist, Primdrintentionen gegen antizipierte Auf-
nahme-, Verarbeitungs- oder Reaktionshindernisse elaborativ durchzusetzen, soll
«hetorischy heiflen» (Althaus et al. 1980: 298). «Elaborativ» bedeutet hier, dass die
genannten Hindernisse nicht mit Gewalt, Bestechung oder Hypnose iiberwunden
werden, sondern mittels einer «qualitative[n] Ausgestaltung der kommunikativen
Handlung» (Althaus et al. 1980: 298). Diese Definition der Elaboration ist umfas-
send auf das ganze Spektrum der Rhetorik bezogen, zeigt uns jedoch keine diffe-
renzierenden Kriterien oder spezifischen Wirkungsweisen der Ausarbeitung auf.

1.3.1 Elaboration in der Barockrhetorik

In den lateinischen rhetorischen Schriften ist ab und zu von «elaboratio» oder
«elaborare» die Rede, doch fungieren diese Termini weder als Grundbegriffe,
noch werden sie genauer spezifiziert. Die Rhetorik des Barock sowie die rhetorisch
gepragte Musik- und Kunsttheorie ist deshalb an dieser Stelle erwdhnenswert, weil
«Elaboration», «Elaboratio» und «Ausarbeitung» dort als strukturierende Begriffe
auftreten. Wie sich bei genauerer Betrachtung zeigt, werden diese Begriffe jeweils
mit einem der fiinf (aus der klassischen Rhetorik bekannten) Produktionsstadien
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der Rede gleichgesetzt — jedoch nicht immer mit demselben. In der «Lustigen Rhe-
torica> von Johannes Riemer beispielsweise wird «Elaboration» an die Stelle jenes
Stadiums gesetzt, das klassischerweise als Elocutio bezeichnet wird:

Die Oratoria ist eine Kunst recht und wohl zu reden; eine Sache zu loben oder zu schelten
[...]. Welches sich alsdenn in dreyen Stiicken erweiset / als nemlich in der Invention, (2) in
der Disposition, und denn (3) in der Elaboration. Zu welchen man endlich auch das vierdte
setzen konte / nemlich die Elocution, oder den miindlichen Vortrag einer wohlgemachten
Rede. (Riemer 1681: 8)

Die «Elaboration» ist bei Riemer also jenes «Stiick» der Rede, das an dritter Stelle
nach «Invention» und «Disposition» folgt und spéater dann charakterisiert wird als
«eine Erweiterung der kurtzen Propositionen / durch zierliche Worte / und ange-
nehme Reden» (Riemer 1681: 269). Somit sollte klar sein, dass «Elaboration» bei
Riemer jene Etappe im Produktionsprozess der Rede bezeichnet, die gemafd der
antiken Definition Elocutio heifit. Was Riemer dagegen als «Elocution» bezeich-
net, ware in der klassischen Terminologie die Actio, also das Vortragen der Rede
(die Stufe der Memoria wird von Riemer ganz ausgeklammert). Wiahrend Elabo-
ration im Barock einmal mit dem Produktionsstadium der Elocutio gleichgesetzt
wird, so erfolgt sie ein andermal bereits im Rahmen der Dispositio, wie dies Hans-
Heinrich Unger in seiner Rekonstruktion der rhetorischen Musiklehre des 16.-18.
Jahrhunderts nahelegt (Unger 1941).” Findet man sich erst einmal mit den barocken
Bedeutungsverschiebungen zurecht, zeigt sich allerdings rasch, dass damit keine
substanziell neuen Erkenntnisse dariiber gewonnen sind, wie der Begriff der Ela-
boration genauer zu definieren ware — aufier vielleicht, dass durch die Bezeich-
nung eines Produktionsstadiums der Rede als «Elaboratio» das Augenmerk starker
auf die Gradualitiit und Handwerklichkeit des Produktionsprozesses gerichtet wird.

Vielleicht gibt uns die bereits in die Frithaufklarung iiberleitende Rhetorik
Johann Christoph Gottscheds (1759) Aufschluss dariiber, wie Elaboration rheto-

4 In Ungers Einteilung folgt auf die Inventio die «musikalische Dispositio und Elaboratio»
(Unger 1941: 46), die er auch als «Anordnung und Einrichtung» bezeichnet (62). Auf Disposi-
tio und Elaboratio folgen bei Unger sodann die Decoratio (62-63) und schlieSlich die Elocutio
(112-114). Hier wird das klassische Ordnungsschema noch stdrker durcheinandergewirbelt. Mit
Decoratio bezeichnet Unger das «Figurenwesen» (62ff). Wahrend die Figurenlehre, als Teil des
Ornatus, normalerweise als Bestandteil der Elocutio gedeutet wird, separiert sie Unger von den
restlichen Produktionsschritten — auch von der Elaboratio. Diese Aussonderung kénnte daher
rithren, dass die Figurenlehre innerhalb der rhetorisch gepragten Musiktheorie des Barock von
hervorragender Bedeutung ist, «[d]enn das Figurenwesen des 17. und 18. Jahrh. offenbart am
klarsten und eindeutigsten die Zusammenhange, die zwischen Rhetorik und Musik in jenen
Jahrhunderten bestanden haben» (62). Was bei Unger «Elocutio» genannt wird, entspricht hin-
gegen — wie schon bei Riemer — ganz einfach dem Vortrag, hier natiirlich dem musikalischen.
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risch zu verstehen sein konnte, da dieser in seiner <Ausfiihrlichen Redekunst>
ein eigenes Kapitel bzw. «Hauptstiick» auf die «Ausarbeitung einer Rede» ver-
wendet. Unter <Ausarbeitung> versteht auch Gottsched eines der fiinf klassischen
Produktionsstadien der Rede — genauer die Elocutio —, wobei er die Stadien in
Anlehnung an den Auctor ad Herennium weniger als Teile des Entstehungspro-
zesses einer Rede denn als Fahigkeiten des Redners ansieht, namlich als das,
«was ein Redner nothwendig besitzen muf3, wenn er eine Rede mit Beyfall und
erwiinschter Wirkung halten will» (Gottsched 1759: 107).> Die Fahigkeit zur Aus-
arbeitung einer Rede ist bei ihm an die Aufmerksamkeit fiir die «Ausdriickungen»
der Sprache gekoppelt, die sich mit der Entstehung der Rhetorik erst allm&hlich
herausgebildet haben soll:

So fing man auch an, auf die Ausdriickungen zu sehen, womit dieser oder jener Redner
seine Sachen vortrug. Da man nun wahrnahm, daf} der eine besser, als der andre redete;
seine Gedanken deutlicher, flieBender, prachtiger und sinnreicher ausdriickte, und sowohl
die Ohren als den Verstand belustigte; So hub man an, diejenigen zu loben, die andere
in solchen Stiicken iibertrafen. Es war aber nicht eines jeden Werk, gleich aus dem Kopfe
schon zu sprechen; daher wollte man durch den Fleif3 das ersetzen, was der Fahigkeit des
Geistes und Mundes fehlete. Und also fing man an, auch auf die Worte und Redensarten zu
studiren, womit man seine Gedanken vortragen wollte: das heif3t, man hub an seine Rede
auszuarbeiten, und auswendig zu lernen. (Gottsched 1759: 258)

Wir sehen, dass laut Gottsched mit dem Ausarbeiten einer Rede das Ziel ver-
bunden ist, mehr Deutlichkeit, Fluss, Pracht und Schonheit im Ausdruck zu
erlangen. Auch wenn diese Wirkungsweisen dank eines natiirlichen Redetalents
spontan entstehen kdnnen, bedeutet es offenbar fiir die meisten, denen diese
Gabe nicht vergénnt ist, mit Flei und bewusstem Feilen an der Sprache eine
analoge Wirkkraft anzustreben. Fiir die deutsche Sprache stellt Gottsched zudem
eine Phase der Verfeinerung (also einen Prozess historisch-kollektiver Elabora-

5 Dazu gehoren die «Erfindungskraft», die «gute Anordnung», die «Ausarbeitung», ein «gutes
Gedachtnis» sowie der «gute Vortrag». Da sich Gottsched dabei explizit auf die Stelle: «Oportet
igitur esse in oratore inventionem, dispositionem, elocutionem, memoriam, pronuntiationem»
beim Auctor ad Herennium (Rhet. Her. I 2, 3) bezieht, scheint es klar erwiesen, dass «Ausarbei-
tung» hier die Elocutio meint. Im Gesamtaufbau seiner <Rhetorica> verfolgt Gottsched diese Ein-
teilung jedoch nur grob: Neben diversen weiteren «Hauptstiicken» kommt zunachst ein Haupt-
stiick zur «Erfindung der Eingédnge», dann zur «Anordnung und Einrichtung» der Rede, gefolgt
von dem Kapitel {iber die «Ausarbeitung». Diesem folgen wiederum Hauptstiicke iiber «Worter &
Redensarten, imgleichen von verbliimten Ausdriickungen» sowie «Von den Perioden und ihren
Zierathen, den Figuren» (die normalerweise als Aspekte der Elocutio behandelt werden, aber
bei Gottsched — wie ja auch in Ungers Rekonstruktion der musikalischen Rhetorik des Barock —
eigens behandelt werden) und zum Schluss folgt (ebenfalls unter Auslassung der Memoria) der
Abschnitt «Vom guten Vortrage einer Rede».
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tion) fest: «Man hat allmihlich die alte Rauhigkeit unsrer Ausdriickungen ins
Feine gebracht, und solche wohlklingende, zierliche und prachtige Redensarten
erfunden; daf} wir es nunmehr in allen Gattungen der Schreibart den Auslaen-
dern gleich thun kénnen» (Gottsched 1759: 260). Ebenfalls im Sinne einer gradu-
ellen Steigerung vergleicht Gottsched das Ausarbeiten einer Rede schliefilich mit
der Arbeit des Malers, der einen «Kohlenrif3» erst mit Farbe, Licht und Schatten
versehen miisse, um den Betrachter zu vergniigen oder in Bewunderung zu ver-
setzen: «Die gute Ausarbeitung muf} einem Entwurfe allererst das rechte Leben
und Ansehen geben» (Gottsched 1759: 261). Ausarbeitung lasst sich mit Gottsched
bereits etwas genauer verstehen als eine bewusste Verfeinerung der Sprache, ins-
besondere des Ausdrucks, mit dem Ziel, der Rede Lebendigkeit, Farbe, Schénheit
und Deutlichkeit zu verleihen und dadurch das Publikum zu affizieren.

Ein letzter zu erwdahnender Aspekt der Elaboration tritt uns in der barocken
Kunsttheorie entgegen, welche eine deutlich rhetorische Pragung aufweist. Die
Kunstlehre von Roger de Piles, die sich am antiken Vorbild der wirkungsorien-
tierten und regelbasierten rhetorischen Téchné orientiert,® macht uns auf den
Perfektionierungsgrad von Kunstwerken aufmerksam. Obschon de Piles nicht
explizit von «elaboratio» oder «élaboration» spricht, ist mit dem Grad der Per-
fektion (degré de perfection) in der Malerei ein fast schon offensichtliches Kri-
terium der Elaboration benannt. Dabei setzt de Piles von den Werken der Kunst
und Poesie, die er in seiner Schrift bespricht, stets die hochste mogliche Perfek-
tionsstufe voraus: «je les suppose toujours dans le plus haut degré de perfection
ou elles puissent arriver» (de Piles 1708: 421). Bei de Piles manifestiert sich damit
jenes Bewusstsein fiir das Graduelle in der Ausarbeitung, das zugleich gekoppelt
ist an ein Ideal der absoluten Perfektion.” Mit dieser Auffassung von Elaboration
im Sinne einer graduellen Perfektionierung der Kunst besinnt sich die barocke

6 So lautet der Titel von de Piles’ Hauptwerk «Cours de Peinture par principes> und ein Zwischen-
titel darin «Appeler le Spectateur doit étre le premier effet d’'un Tableau» (de Piles 1708: 17; 499).
7 In seiner «Balance des peintres», die de Piles zum Schluss seiner Studie versuchsweise er-
stellt, zeigt sich der graduell-elaborative Charakter seines Systems noch einmal deutlich: De
Piles bewertet die damals bekanntesten Maler nach dem von ihnen erreichten Perfektionsgrad
in den Bereichen «composition», «dessin», «coloris» und «expression» auf einer Skala von 1 bis
20. Gerade die Stufe der absoluten Perfektion hélt de Piles fiir bislang unerreicht oder gar un-
erreichbar (Stufe 19: «le plus haut degré de perfection que nous connoissons, auquel personne
néanmoins n’est encore arrivé»; Stufe 20: «la souveraine perfection que nous ne conoissons pas
dans toute son étendue») (de Piles 1708: 490). Dennoch bleibt die technische Perfektionierung
der Malerei das Ideal. Auch in de Piles’ Schrift <Abregé de la vie des peintres», das einen <Traité du
peintre parfait> enthilt (de Piles 1715), steht dieses Ideal im Zentrum, wobei die Anspriiche der
Perfektion auf die Person des Malers selbst appliziert werden. Mehr auf die Vervollkommnung
der malerischen Praxis zielt Bernard Dupuy du Grez’ <Traité sur la peinture pour apprendre la
théorie et se perfectionner dans la pratique> von 1699 (Dupuy du Grez 1972 [1699]).
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Kunstlehre auf das antike Perfektionsideal zuriick, worauf de Piles — in Bezug auf
die Proportion — selbst hinweist: «nous regardons les Proportions de ’Antique
comme les modeles de la perfection» (de Piles 1708: 134).

Perfektion war in der Antike ein umfassendes Ideal, das ebenso in der
Vorstellung des perfekten Redners, der perfekten Technik wie des vollendeten
Stils innerhalb der klassischen Rhetorik seinen Ausdruck fand. Nicht nur in der
barocken Vorstellung einer auf Vervollkommnung zielenden Kunst ist ein deut-
licher Riickbezug auf antike Ideale erkennbar. Auch das Erzeugen von Schon-
heit, Wiirde und Wohlklang durch eine Verfeinerung der Sprache und den Fleif3
des Redners oder die Analogie zwischen der Ausarbeitung einer Rede und den
Bearbeitungsstufen vom Entwurf zum fertigen Bild sind keineswegs aus der Luft
gegriffen, sondern haben ihre Wurzeln in der klassischen Rhetorik. Im Folgenden
soll deshalb betrachtet werden, ob sich in den Texten der klassischen Rhetorik
Ansétze finden zu einem fundierten, sowohl den produktionstechnischen als
auch graduellen Aspekt umfassenden Begriff der Elaboration, der sich auch fiir
andere Kiinste fruchtbar machen lasst.

1.4 Elaboration als produktionstechnische Kategorie

In ihren Urspriingen wurde die Rhetorik gemeinsam mit den anderen Kiinsten
als Téchné konzipiert. Zur Beherrschung einer Téchné gehorte nicht nur theore-
tisches Wissen, sondern auch die praktische Fahigkeit zur Hervorbringung eines
Produkts — im Falle der Rhetorik also einer Rede. Die fiir die jeweilige Kunst spe-
zifische Fahigkeit zur Ausfiihrung, d.h. zur konkreten, medialen und materiellen
Umsetzung dieses Produkts, in der sich theoretische Kenntnisse und praktisches
Handeln verbinden, wiirden wir heutzutage als Know-how bezeichnen. Zum Ver-
standnis der Rhetoriké Téchné ist der Aspekt der technischen Ausarbeitung von
besonderer Bedeutung, weshalb <Elaboration» zundchst im Sinne einer produkti-
onstechnischen Kategorie untersucht werden soll.

1.4.1 Analoge Ausarbeitungstechniken von Rhetorik und bildender Kunst

Im antiken Denken werden Rede und Kunst im engeren Sinn nicht nur gleicher-
mafien als Téchnai begriffen, sondern es lassen sich in den klassischen rhetori-
schen und philosophischen Texten zahlreiche Querverbindungen und Vergleiche
finden zwischen der Redekunst (bzw. Sophistik) und den bildenden Kiinsten wie
Malerei, Bildhauerei oder Architektur. Gerade, wo es um Belange der techni-
schen Ausfiihrung geht, werden auffallend viele Parallelen zwischen Rhetoriké
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Téchné und Graphiké Téchné (Malkunst) gezogen. In Platons Dialog <Protagoras
beispielsweise bezieht sich Sokrates bei der Verhandlung der Frage, auf welches
Wissen oder technische Geschick (sophén) sich der sophistische Redner verstehe,
auf das Beispiel des Malers: Ein Maler besitze die Fahigkeiten, die zur Ausarbei-
tung (apergasia) eines Bildes nétig seien (Plat. Prot. 312 d). Die Fahigkeit, seinen
jeweiligen Gegenstand auszuarbeiten, wird als die wesentliche Fahigkeit sowohl
des Malers als auch des (sophistischen) Redners betrachtet. Elaboration im Sinne
der technischen Ausarbeitung ist somit elementar fiir die Beherrschung der Rhe-
torik ebenso wie der bildenden Kiinste.®

Doch worin genau besteht diese Ausarbeitung? Apergasia bezeichnet in der
antiken Malerei «die technische Ausfiihrung als Abfolge aller einzelnen Arbeits-
schritte [...], also den Prozef3 von der Herstellung eines bemalbaren Grundes bis
zum Auftragen der letzten Farbschicht» (Koch 2000: 59). Dem antiken Téchne-
Konzept entsprechend ist Apergasia stets auf die Herstellung eines Werks (érgon)
bezogen und hat Geltung fiir alle Téchnai (Koch 2000: 59, Fn. 13). Platon selbst
soll — entgegen seines Rufs als Kunstverdchter — bestens vertraut gewesen sein
mit dem technischen Herstellungsprozess des Tafelbildes seiner Zeit (Koch 2000:
54-55), und er iibertridgt die zahlreichen Bearbeitungs- und Uberarbeitungs-
schritte, die ein Maler zur Ausfiihrung eines Bildes benétigt, auf die vielschich-
tigen Erstellungsschritte von Argumenten in Rede und Schrift. In der <Politeia
vergleicht Platon die Verfertigung seiner Gedanken {iber die ideale Polis mit der
minutiésen Ausarbeitung eines Tafelbildes: von der Reinigung der Bildtafel {iber
die Grundierung und Vorzeichnung, das Anmischen der Pigmente, die Ausgestal-
tung mit Farbe und die letzten Korrekturen bis hin zum fertigen Bild (Plat. pol. VI
13, 501a—c). Der elaborative Aspekt ist dabei zentral: «In den Abschluf3arbeiten
wie den immer wieder erneut auf das fertige Bildganze abzustimmenden Fein-
korrekturen oder den zur Erh6hung der Lebensdauer aufzutragenden Schichten
erkannte Platon Parallelen zum stdandigen Verbessern und Nachjustieren der
Argumente in der philosophischen Diskussion» (Koch 2000: 55).

Lukian versucht in «Zeuxis oder Antiochos> die Erwartungen an die technische
Ausfiihrung einer Rede ebenfalls anhand eines Vergleichs mit der Herstellung eines
Gemadldes zu bestimmen. Bei ihm werden nicht nur die hierzu nétigen Abldufe
erwahnt, sondern auch qualitative Maf3stabe fiir den Bearbeitungsprozess gesetzt. Zu
den Qualitdten der Ausarbeitung eines Bildes zdhlt Lukian die prazise Linienfiihrung,
die korrekte Zubereitung und Auftragung der Farbe, die passende Schattengebung

8 Es geht hier allerdings nicht um die im Gefolge von Horaz’ Diktum «ut pictura poesis> aufge-
stellte Behauptung, dass die sprachlichen und visuellen Kiinste exakt gleich funktionieren — was
Lessing im <Laokoon> wiederum zu widerlegen suchte —, sondern um die grundlegend «techni-
sches Verfasstheit dieser Kiinste.
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sowie angemessene und ausgewogene Groflenverhdltnisse der Teile zueinander und
zum Ganzen, d.h. eine harmonische Komposition und Proportionierung (Lukian
Zeux. 3-5). Daraus lassen sich zwei Grundanspriiche an die Elaboration ableiten:
Prizision und Korrektheit einerseits, Passung, Angemessenheit, Ausgewogenheit
und Harmonie andererseits. Lukian nennt gar noch einen dritten Aspekt: die Einzig-
artigkeit oder neuartige Qualitit (kainétés) des Geschaffenen (Lukian Zeux. 1-3, 7).
Wahrend Préazision nach einem hohen Ausarbeitungsgrad verlangt, kann Ausgewo-
genheit je nach Kontext mal geschliffene, mal wenig elaborierte Formen einfordern.
Einzigartigkeit kann sich ebenso durch eine besonders elaborierte Form wie iiber eine
rasche und spontane Arbeitsweise ergeben. Mit dem aus dem Bereich der antiken
Malkunst entlehnten Begriff Apergasia haben wir zwei bereits genannte Aspekte von
Elaboration erfasst: Den technischen Herstellungs- und Umsetzungsprozess eines
Werks und das Streben nach Prézision, Schliff und Perfektion. Neu kennengelernt
haben wir den Aspekt der Neuartigkeit im Ausdruck. Im Lauf dieses Kapitels wird sich
zeigen, dass alle drei Aspekte der Elaboration, die fiir die antike Malerei von Bedeu-
tung waren, in der rhetorischen Lehre Niederschlag gefunden haben.

1.4.2 Ausarbeitung und das Ideal der Nachahmung

In Platons <Sophistes> findet sich eine Stelle, in der auf die Ausarbeitung in Rhe-
torik und Malerei genauer eingegangen wird. Dem Redner sophistischer Pragung
wird (diesmal nicht von Sokrates, sondern von einem «Fremden») vorgeworfen, er
wiirde die Wirklichkeit nicht abbilden, sondern lediglich «Trugbilder» erzeugen
(Plat. soph. 235d; 268d; 236b). Dabei wird die Abgrenzung zwischen «richtiger»
und «falscher» Nachahmungskunst (mimesis) iiber ihre jeweils unterschiedliche
Weise der technischen Ausarbeitung vorgenommen. Zuldssig sei ausschlief3lich
eine Malerei, welche die Ahnlichkeiten zum dargestellten Gegenstand erhalte
(eikastiké téchné; Plat. soph. 235d), indem sowohl GréRen- und Tiefenverhalt-
nisse als auch Farbgebung gemif} dem Vorbild ausgearbeitet wiirden (aperga-
zomai — diesmal also die Verbform von apergasia). Im Gegensatz dazu wird die
sogenannte «Trugbildnerei» (phantastiké téchné ) abgelehnt (Plat. soph. 235d—e).
Letztere lege es darauf an, die Darstellungsweise mit der Blickweise der Betrach-
tenden abzustimmen, so dass sie in deren Augen schon erscheine. Dem Darge-
stellten gleiche sie dadurch aber nur noch scheinbar (Plat. soph. 236a—b). Damit
wird eine Moglichkeit der technischen Ausarbeitung prasentiert, die im Betrach-
ter einen bestimmten Anschein zu erwecken versucht; durch eine Manipulation
der Proportionen soll der dargestellte Gegenstand den Eindruck von Schonheit
erzeugen. Ohne das bei Platon vertretene Mimeésis-Ideal verteidigen oder kritisie-
ren zu miissen, ldsst sich erkennen, dass die Art und Weise, wie ein Gemélde
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technisch ausgearbeitet ist, relevant ist sowohl fiir dessen Erscheinung und
Wirkung als auch fiir die Wahrnehmung und Beurteilung durch den Betrachter.
Aristoteles legt in seiner «Poetik> das Augenmerk verschiedentlich auf Aspekte
der Elaboration in der Dichtkunst, indem er den Vergleich zur Malerei herstellt.
Auch er bemisst beiderlei Kiinste am Ideal der Mimésis. Um darzulegen, dass das
Prinzip der Nachahmung in der Dichtkunst auf eine urmenschliche Hingabe zur
Imitation zuriickgehe, fiihrt Aristoteles das Vergniigen an, das wir beim Betrach-
ten eines Gemdldes empfanden. Beim Betrachten eines Bildes werde Freude
erzeugt durch das Wiedererkennen des abgebildeten Gegenstands — aufgrund der
Mimesis —, doch kdnne man sich ebenso erfreuen an der formalen Ausarbeitung
(apergasia) und der Farbgebung des Gemildes (Aristot. poet. 4, 1448b). Anders
als Platon scheint Aristoteles die Ebene der technischen Ausarbeitung hier von
der Ebene der Mimeésis zu trennen. Anderswo scheint Elaboration bei Aristoteles
wiederum mit Belangen der Mimésis verwoben. Bei der Bestimmung des Charak-
ters der Tragodie spricht er davon, dass diese sich ganz dhnlich wie die Malerei
durch Nachahmung auszeichne: «Denn wenn jemand blindlings Farben auftragt,
und seien sie noch so schén, dann vermag er nicht ebenso zu gefallen, wie wenn
er eine klare UmriRzeichnung herstellt» (Aristot. poet. 6, 1450a—b). In diesem Ver-
gleich mit der Malerei wird betont, dass Aspekte der technischen Elaboration wie
die Bestimmtheit des Farbauftrags und die Prizision der Darstellungsweise rele-
vant sind fiir die nachahmende Funktion. Auffallig ist, dass der Vorzug der nach-
ahmenden Darstellung bei Aristoteles mit der geflligeren Erscheinung begriindet
wird, wahrend Platon, wie wir gesehen haben, noch jegliche Konzession ans Pub-
likum ablehnt. Doch auch bei Aristoteles darf die technische Ausfiihrung nicht
einfach nur gefallen, sondern sollte ein klares Abbild des Gezeigten ergeben.

1.4.3 Akribie: Elaboration durch Prdzision und Sorgfalt

Um den genannten Anspruch an eine prazise und korrekte Ausarbeitung besser zu
verstehen, muss ihre Verbindung zum griechischen Begriff der Akribeia betrach-
tet werden. Akribie erlangte im antiken Griechenland als «Ideal der Exaktheit» fiir
lange Zeit umfassende Geltung (Kurz 1970), was bis in die lateinischen Rhetorik-
Schriften mit der immer wieder eingeforderten Unnachgiebigkeit und Sorgfalt (dili-
gentia, cura) nachhallt. Laut Cicero sollte der Redner mit Sorgfalt, Aufmerksamkeit,
Uberlegung, Wachsamkeit und Beharrlichkeit vorgehen, die er allesamt zur Tugend
der Diligentia rechnet (Cic. de orat. II 150). Erst mit der nétigen Diligentia kbnne
jemand sein Talent aus der Tragheit aufscheuchen, einen Fall durch und durch
erarbeiten, eine Gegenrede mit voller Aufmerksamkeit verfolgen und ihre Gedan-
ken und Formulierungen génzlich erfassen (Cic. de orat. II 148). Das antike Akribie-
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Ideal, dem vermutlich auch Ciceros Forderungen zuzurechnen sind, ist in vielerlei
Hinsicht auf die technische Ausarbeitung bezogen und kann sowohl die Exaktheit,
Sorgfalt und Prézision als auch «die im Sinne des Zwecks und der Funktionalitéit
des Gegenstands angemessen genaue Ausarbeitung im Detail» meinen (Koch 2000:
61). Eine akribische Ausarbeitung kann bedeuten, dass Arbeitsginge nach einer
bestimmten Regel ausgefiihrt oder korrekt aneinandergereiht werden (Koch 2000:
127). In Platons <Philebos> konnen wir zudem sehen, wie die Kiinste nach dem Grad
der in ihnen geleisteten Akribie in zwei Gruppen eingeteilt werden: in Téchnai,
welche wenig Prizision voraussetzen, wie etwa die Musik, und in Téchnai, welche
exakter seien, wie die Baukunst (Plat. Phil. 56¢).

Im weiteren Verlauf des Dialogs wird klar, dass der Grad der Akribie in der
Redekunst nicht nur anhand der handwerklichen Ausarbeitung beurteilt wird,
sondern auch aufgrund der Klarheit und Genauigkeit der gedufierten Gedanken.
Exaktheit kann sich somit auch auf die inhaltliche oder konzeptuelle Schérfe einer
AuBerung beziehen. Von Sokrates wird die gedankliche Ungenauigkeit der dama-
ligen sophistischen Redner kritisiert, deren Kunst lediglich auf die praktischen
Bediirfnisse der Menschen, nicht aber auf das Erfassen der Wahrheit ausgerichtet
sei (Plat. Phil. 58c). Akribie ist also in zweierlei Hinsicht das anzustrebende Aus-
arbeitungsideal: bezogen auf Form und Inhalt. Gleichzeitig finden wir in Platons
Politeia> einen Vergleich zwischen Rede und Malerei, der aufzeigt, dass nicht in
jeder Rede eine akribische Ausarbeitung notig ist. Bei der Konzeption einer Rede
sei in gewissen Fillen ein detailliertes Ausarbeiten (akribds apergdzomai) von-
néten, in anderen Situationen reiche eine grobe Skizze (hypographé) (Plat. pol.
VIII 4, 548d). Sobald es jedoch um die Wahrheitssuche geht, ist fiir Platon Akribie
unerldsslich. So ldsst er Sokrates eine Begriffsunterscheidung deshalb kritisie-
ren, weil sie lediglich «im Umriss skizziert» (en typd) sei, anstatt mit Akribie (di’
akribeias) ausgefiihrt (Plat. pol. III, 414a). Im <Theaitetos> stellt Platon den Status
der philosophischen Akribie ins Verhéltnis zu unserer alltdglichen Redepraxis:
Selbst, wenn es allgemein als Zeichen einer guten Erziehung gelte, Worter und
Sétze leichthdndig anstatt mit verbissener Prézision (di’ akribeias) zu verwen-
den, sei ein akribisches Vorgehen doch manchmal vonnéten, um falsche Behaup-
tungen zu entlarven (Plat. Tht. 184c).

Aristoteles reflektiert die Rolle der Akribie in seiner eigenen Textarbeit. Um
den Begriff des Guten in der <Nikomachischen Ethiks> einzufiihren, werde er das
Gute zundchst im Umriss beschreiben (perigraphd), indem er eine grobe Skizze
zeichne (hypotyp6o). Diese konne dann spdter im Detail ausgemalt werden
(anagrdpho) (Aristot. NE 17, 1098a). Interessant ist nicht nur die erneute Analo-
gie zwischen dem Verfassen von Gedanken und der Ausgestaltung eines Bildes,
sondern auch die Tatsache, dass Aristoteles die prazise und detaillierte Ausar-
beitung seiner nur grob skizzierten Gedanken explizit dem Publikum iiberlassen
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mochte. Er bemerkt, dass die Ausmalung des Grobentwurfs jedem einzelnen
moglich ware, sofern seine Skizze gut gemacht sei — und mit dem Rat der Zeit
werde sich gewiss fiir alle die Konkretisierung seines Grobentwurfs erschlief3en
(Aristot. NE17,1098a). Aristoteles hélt es methodisch nicht nur fiir zuldssig, seine
Gedanken unausgearbeitet stehen zu lassen, sondern manchmal sogar fiir notig,
um einen grofien Gedankenbogen zu verfolgen, ohne sich in den Details zu verlie-
ren (Aristot. NE 17, 1098a). AuBerdem geht auch Aristoteles davon aus, dass nicht
alle Kiinste dasselbe Maf3 an Akribie erforderten. Die Ethik als praxisorientierte
Téchné etwa miisse keinen absoluten Anspruch an Prazision erfiillen, wie ja auch
beim Verlegen von Teppichen nicht dasselbe Maf3 an Prazision gefordert sei wie
in der abstrakten Tatigkeit der Geometrie. Wenn der Teppichleger den rechten
Winkel im Gewebe nur anndhernd genau ausschneide, kénne er seine Arbeit
durchaus zufriedenstellend und zweckméifig erfiillen. Der geometrische Winkel
dagegen miisse mit absoluter Exaktheit gezeichnet werden, um zur Erkenntnis
der Wahrheit zu gelangen (Aristot. NE I 7, 1098a). Auch gewisse Redekontexte
bzw. -genera kommen laut Aristoteles ohne besondere Akribie aus. Die delibera-
tive Rede (d.h. die politische Entscheidungsrede) beispielsweise sieht er auf der
Ebene der Biihnen- und Schattenmalerei (skiagraphia), welche nur von weither
erkannt werden miisse, weshalb sie keine Akribie in der Ausarbeitung erfordere
(Aristot. rhet. III 12, 5, 1414a). In der Gerichtsrede dagegen miisse mehr Sorgfalt
aufgewendet werden, da der Richter die rhetorischen Mittel ansonsten rasch ent-
larve (Aristot. rhet. III 12, 5, 1414a).

1.4.4 Evidenz: Elaboration durch Detaillierung und Anschaulichkeit

Mit Akribie ist oftmals ein weiterer Aspekt gefordert, der fiir die technische Aus-
gestaltung von Belang ist: der Grad der Detaillierung. Indem die Leerstellen
innerhalb des groben Umrisses ausgefiillt werden, kann Anschaulichkeit erzeugt
werden, wobei sich auch hier Analogien zwischen den Elaborationsweisen von
Rede und Malerei ziehen lassen. In Platons <Politikos> wird eine unzureichende
Argumentationsweise mit einem Bild verglichen, das in Umrissen vorhanden sei,
dem es jedoch an Anschaulichkeit und Deutlichkeit (endrgeia) fehle. Endrgeia
werde die Zeichnung erst durch die Pigmentierung und das richtige Mischen der
Farben erhalten (Plat. polit. 277c). In der visuellen wie sprachlichen Darstellung
ergeben sich aus dem Detaillierungsgrad unzdhlige Differenzierungsméglichkei-
ten, die wiederum die Wirkung und Affektstdrke des Werks beeinflussen. Laut
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Demetrios von Phaleron® ergibt sich Anschaulichkeit (endrgeia) in der Rede
«zundchst durch den sorgfiltigen Ausdruck (akribologia), ferner daraus, dafl
man nichts auslifdt, nichts abschneidet» (Demetr. eloc. IV 209). Im Sinne der
Akribie ist eine detaillierte, ungekiirzte Darstellung erforderlich.

Die romischen Rhetoriker Cicero und Quintilian nennen die Detaillierung der
sprachlichen Darstellung, wie das Aufzdhlen einzelner Details eines Ereignisses,
ebenfalls als probates Mittel, um in der Rede Pridgnanz und Anschaulichkeit (evi-
dentia) zu erzeugen.”® Eine evidente Aussage miisse nicht nur deutlicher zutage
treten, sondern auch eine stirkere Intensitit entfalten. Als Beispiel fiir Evidenz gibt
Quintilian die detailreiche Beschreibung einer Stadteroberung wieder, in der alle
Vorgange einzeln und fiir alle Sinne beschrieben werden: die brennenden Hauser,
das Krachen einstiirzender Dicher, die Schreie weinender Kinder etc. (Quint. inst.
VIII 3, 67-69)." Das schreckliche Ausmaf3 des Ereignisses werde durch diese minu-
tiose Beschreibung im Detail erfahrbar, so dass sich im Publikum ein «Gefiihl des
Jammers» einstelle (Quint. inst. VIII 3, 67). Ein undetaillierter Bericht oder eine
blof3e Benennung des Ereignisses dagegen konnte kaum diese Kraft der Affekter-
regung entfalten: «Mag auch das Wort Zerstérung> all das [...] umfassen, so ist es
doch weniger, das Ganze auszusprechen, als alles» (Quint. inst. VIII 3, 69). Analog
wird beim Auctor ad Herennium die Descriptio genannt, eine «durchschaubare und
Kklare Darstellung» (perspicua et dilucida expositio), welche die Details des Ereignis-
ses in aller Ausfiihrlichkeit benennt: «Das kann man erreichen, wenn man das, was
vor, nach und wahrend des Ereignisses geschieht, zusammenfaft oder die Folgen
oder Begleitumstinde nicht iibergeht» (Rhet. Her. IV 54, 68).

Im Idealfall wird durch die anschauliche oder evidente Ausarbeitung ein
eigentliches <Vor-Augen-Fiihren> oder <Vor-Augen-Stellens> erreicht.”? Aristoteles
beschreibt dieses Vor-Augen-Stellen dergestalt, dass im Zuhorer eine Vorstellung
von etwas Tatigem hervorgebracht werde, wie wenn etwas Unbelebtes mittels
einer Metapher zum Leben erweckt werde (Aristot. rhet. III 11, 1-2, 1411b). Eine
Sache soll, nach Quintilian, nicht nur benannt, sondern vorgefiihrt werden, so
als spiele sie sich vor dem Publikum ab (Quint. inst. IX 2, 40-43; siehe auch

9 Die Urheberschaft des altgriechischen Texts «Peri Herméneias>, der oft auch als «De Elocuti-
one> referenziert wird, ist umstritten und kann wahrscheinlich nicht Demetrios von Phaleron
zugeschrieben werden. Dennoch figuriert die Schrift immer noch mehrheitlich unter diesem
Namen, eine Tradition, der ich hier mangels besserer Alternative folge.

10 Einige der hier erwdhnten Aspekte der rhetorischen Evidentia werden in Schneller (2014) be-
handelt.

11 Das Beispiel der Stadteroberung findet sich auch in Rhet. Her. IV 39, 51.

12 «pr6 ommaton poiein», Aristot. rhet. III 11, 1, 1411b; «sub oculos subiectio», Quint. inst. IX
2, 40; «sub aspectum paene subiectio», Cic. de orat. III, 202; «prope ponit ante oculos», Rhet.
Her. IV 54, 69.
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Rhet. Her. IV 54, 68). Eine evidente Darstellung solle so nahe wie méglich an den
Seheindruck herankommen, um ein «Gesamtbild der Dinge» abzuzeichnen und
so das Publikum quasi zu Augenzeugen zu machen (Quint. inst. VIII 3, 62-66).

1.4.5 Ausfiihrlichkeit oder Kiirze? Elaboration und Arbeitstempo

Mit der Akribie ist schlief3lich auch das Thema der Produktionsgeschwindigkeit
beriihrt, sowie die Zeit und Energie, die in den Herstellungsprozess investiert
wird. Je sorgféltiger und préziser gearbeitet wird, desto mehr Zeit muss aufge-
bracht werden. Die in ein Werk eingebrachte Zeit, die Vertiefung, die Ausfiihrlich-
keit und Differenzierung flief3en in das Produkt selbst ein und priagen den Stil und
die Gesamtwirkung maf3geblich. Mit dem Tempo und der Genauigkeit der Ausar-
beitung ist ein weiterer Aspekt der Elaboration beriihrt, der bereits in der Antike
Thema und Streitpunkt war. So wird in Plutarchs «Perikles> eine Debatte zwischen
dem fiir seine Akribie geriihmten Maler Zeuxis und dem sogenannten Schnellma-
ler Agatharchos iiberliefert. Die beiden streiten sich dariiber, wie viel Zeit auf die
Herstellung eines Geméldes zu verwenden sei. Wahrend Agatharchos stolz ist auf
sein schnelles und leichtes Maltempo, verteidigt Zeuxis die ihm eigene langsame
und sorgfiltige Malweise: «Denn Leichthdndigkeit und Geschwindigkeit kénnen
dem Werk weder Bestdndigkeit noch durch Sorgfalt bedingte Schénheit (kdllous
akribeian) verleihen. Die Zeit, die der hart erarbeiteten Herstellung gewidmet
wird, zahlt sich in der Bestindigkeit des Werkes aus» (Plut. Per. 13, 4; Uberset-
zung A.S.). Gleichwohl kénnten auch solche Werke Bewunderung ernten, die —
wie das bei Plutarch besprochene Werk des Perikles — in kurzer Zeit fiir eine lange
Dauer geschaffen worden seien (Plut. Per. 13, 4). Der spitere Schnellmaler Niko-
machos habe sein hohes Arbeitstempo dadurch verteidigt, dass er Arbeitsschritte
wie die Farbenbereitung oder -schichtung vereinfache und abkiirze, dabei jedoch
keinesfalls fliichtig vorgehe oder die Bestdndigkeit des Werkes vernachléssige
(Koch 2000: 168). Damit weichen selbst die «<Schnellmaler> nicht eigentlich vom
Ideal der technischen Akribie ab, sondern sie versuchen lediglich, iiberfliissige
Schritte zu vermeiden, um die Spontaneitdt ihrer Arbeitsweise nicht unnotig zu
beeintriachtigen (Koch 2000: 168).

Analoge Stellen iiber die Arbeitsgeschwindigkeit und deren Einfluss auf die
Wirkung der Rede finden sich in der Rhetorik des Quintilian. Grundsatzlich wird
von einer allzu eiligen Anordnung der Gedanken in der Rede abgeraten, «denn
zuerst stellt sich in der Regel das ein, was zuletzt gebracht werden muss [...], und
deshalb verdirbt Eile die Einteilung. Also darf man sich nicht mit dem zufrieden-
geben, was sich gerade anbietet» (Quint inst. VII 1, 25). Quintilian rit zum aus-
fiihrlichen Uberdenken einer Antwort, anstatt der «natiirlichen» Antwort ihren



30 — Teill Elaboration und Imperfektion in Rhetorik und Design: Theoretische Verortung

Lauf zu lassen (Quint inst. VII 1, 26). Umgekehrt hilt er es fiir kontraproduktiv, sich
bei der Ausarbeitung einer Rede unnétig zu martern und jedes erlangte Resultat
gleich wieder zu verwerfen: «Denn wie kdnnte ein Redner seinen Verpflichtungen
gegeniiber seinen Mitbhiirgern nachkommen, wenn er iiber die Einzelteile seiner
Verhandlungsreden alt und grau wird?» (Quint. inst. X 3, 11). Lieber solle man
darauf achten, ziigig voranzukommen und durch die Schnelligkeit der Arbeits-
weise allméihlich eine gewisse Routine erlangen (Quint. inst. X 3, 9), «denn zum
Vorwiartskommen braucht man Lust an der Arbeit, nicht Verdrossenheit» (Quint.
inst. X 3, 15). Aus diesen Griinden diirfe man auch nicht meinen, dass die beste
Losung sich immer verstecke: «wir miissten ja sonst ganz die Sprache verlieren,
wenn wir uns einbildeten, nur das sagen zu diirfen, was sich nicht finden 1af3t»
(Quint. inst. X 3, 16). Eine gewisse Effizienz bei der Arbeit scheint Quintilian also
durchaus erstrebenswert — eine Auffassung, die sich im Vorhaben des Auctor
ad Herennium spiegelt, den Redner dazu anzuleiten, seinen Stoff «scharfsinnig
und schnell» aufzufinden (Rhet. Her. IV 6, 69). Auch fiir das Verschriftlichen der
Rede gibt Quintilian einen Grundsatz vor, der Qualitédt — allerdings einseitig —
mit Geschwindigkeit koppelt: «Schnell-Schreiben fiihrt nicht zum Gut-Schreiben,
Gut-Schreiben aber zum Schnell-Schreiben» (Quint. inst. X 3, 10).1

Die klassische Rhetorik halt zudem Anweisungen fiir die «Stegreifrede» bereit,
also fiir den Fall, dass jemand gezwungen ist, spontan und ohne Vorbereitung
eine Rede zu halten. Quintilian sieht gerade in der Fahigkeit zum spontanen Auf-
tritt den Ertrag einer «langen Anstrengung» eines geiibten Redners (Quint. inst. X
7, 1). Schon Cicero betont, dass erst Praxis und Ubung den Verstand so zu schér-
fen vermochten, dass eine gewisse «Schnelligkeit der Formulierung» (eloquendi
celeritas) angeregt wiirde (Cic. de orat. I 90). Schlagfertigkeit wiederum (ingeni
celeritas) ist auch in jenen Situationen gefragt, in denen ein Redner auf Vorwiirfe
oder andere Herausforderungen der Gegnerseite spontan reagieren muss (Cic.
de orat. II 230). Die «ganz geschwinde Beweglichkeit des Geistes» gehore zu den
Naturanlagen des Redners selbst und lasse sich nur beschréankt schulen (Cic. de
orat. 1113).

Oftmals wird in den antiken Rhetoriken die Ausfiihrlichkeit der sprach-
lichen Ausformung im Gegensatz zur Kiirze verhandelt. Aristoteles bemerkt in

13 Die Ausarbeitungsprozesse des Schreibens und Redens iiberschneiden sich oft. Viele Reden
werden offenbar schon in der Antike in schriftlicher Form vorbereitet, d.h. der schriftlich ausfor-
mulierte Text bildet hier die Grundlage des spdteren Vortrags. Moglich ist auch die umgekehrte
Richtung, etwa wenn bei Platon (mutmaflich stattgefundene) Gespriche in Schrift gefasst wer-
den. Da Genese und Ubergang von Schrift und Rede nicht immer klar trennbar sind, wende ich
den Begriff <Rede> hin und wieder iiber die miindliche Sprachverwendung hinaus an. In Kapitel
4 dieses Teils erldutere ich genauer, inwiefern sich Rhetorik transmedial und interdisziplindr auf
verschiedenste Formen der Kommunikation beziehen ldsst.
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seiner «Rhetoriks, dass ldngere Formulierungen, Umschreibungen und Beiwor-
ter im Gegensatz zu einem gedrdngten, kurzen Stil tendenziell zu einer «erha-
benen» Wirkung fiihren wiirden, «doch hiite man sich davor, ins Poetische zu
verfallen» (Aristot. rhet. III 6, 3, 1407b). Linge und Ausfiihrlichkeit werden hier
einerseits mit mehr Wiirde verbunden, andererseits besteht die Gefahr, dass
allzu lange und ausfiihrliche Worte als gekiinstelt wahrgenommen werden. Die
Kiirze nimmt nun einen wichtigen Stellenwert innerhalb der rhetorischen Lehre
ein. Aristoteles betont, dass durch die Kiirze der Formulierung (en oligo) das Ver-
stdndnis beschleunigt und Gefallen erregt werden kénne (Aristot. rhet. III 11, 9,
1412b). Den lateinischen Rhetorikern gilt die Brevitas oder Brachylogia neben der
Klarheit und Wahrscheinlichkeit gar als eine der Haupttugenden der Rede. Ins-
besondere in der Narratio (Darlegung des Sachverhalts), jenem Redeteil, der auf
die Einfiihrung folgt, sei Kiirze wiinschenswert, «denn je kiirzer, desto deutlicher
und leichter verstandlich wird die Darlegung des Sachverhaltes ausfallen» (Rhet.
Her. I 9, 15). Quintilian sieht es als Redeleistung an, «den Gegenstand nicht nur
deutlich vor Augen zu stellen, sondern in knappem Umrif} (circumcise) und rasch
(velociter)» (Quint. inst. VIII 3, 81). Die Brevitas tritt beim Auctor ad Herennium
gar als eigene Figur auf: «Die Kiirze ist eine Aulerung, die nur mit den unbedingt
notigen Worten gemacht wird» (Rhet. Her. IV 54, 68). Bei ihm finden wir detail-
lierte Anweisungen zur technischen Ausarbeitung:

Einen Sachverhalt konnen wir kurz darlegen, wenn wir die Darlegung erst mit dem Punkt
beginnen, wo es nétig ist; und wenn wir nicht mit dem friihesten Beginn einsetzen; und
wenn wir nur nach Hauptpunkten, nicht in Einzelheiten berichten; und wenn wir das
Geschehen nicht bis zum duflersten Punkt, sondern nur so weit, wie notig, verfolgen; und
wenn wir keine Uberginge anwenden und nicht von dem Thema abweichen, das darzule-
gen wir begonnen haben [...]. Und wir miissen uns davor hiiten, das nimliche zweimal oder
noch ofter zu sagen; auch davor, etwas, was wir erst kurz zuvor gesagt haben, gleich wieder
zu sagen. (Rhet. Her. 19, 14; dhnlich: Quint. inst. IV 2, 40-43)

Kiirze als Tugend steht in einem offensichtlichen Gegensatz zur Detaillierung.
Beide Ausarbeitungsstrategien konnen auf ihre Weise zu einer klareren und pra-
gnanteren Wirkung fiihren. Es ist die Kiirze, welche eine Sache rasch auf den
Punkt bringt. Bei allzu starker Kondensierung bestehe, so Quintilian, allerdings
die Gefahr, dass das Gesagte obskur und unverstindlich werde. Kiirze verdiene
nur dann Lob, wenn sie unverstiimmelt (integra) sei (Quint. inst. VIII 3, 82) und
nicht zu einer abgerissenen Redeweise (abruptum sermonis genus) fithre (Quint.
inst. IV 2, 45). Cicero unterscheidet die gelungene, anziehende und iiberzeugende
Form der Kiirze von unklaren oder storenden Formen wie folgt: Echte Brevitas
sei dann gegeben, «wenn kein Wort {iberfliissig ist»; die Gefahr der unverstand-
lichen Kiirze entstehe dagegen, «wenn man nur so viel Worte macht, wie unbe-
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dingt notwendig» (Cic. de orat. II 326). Was das Arbeitstempo betrifft, so kann
das Ausformulieren einer kurzen, pragnanten Redepassage unter Umstdnden
mindestens so anspruchsvoll und zeitaufwindig sein wie die Erstellung eines
ausfiihrlichen Abschnitts.

1.4.6 Ausfeilen bis zur Perfektion

In den lateinischen Werken der klassischen Rhetorik finden sich verschiedene
Stellen, in denen der Aspekt der Elaboration als generelle produktionstechnische
Kategorie angesprochen wird. Als Analogon zur griechischen Apergasia wird hier
nicht, wie man erwarten konnte, der Terminus «elaboratio» (bzw. «elaborare»,
«elaboratus») verwendet," sondern vielmehr das starker handwerklich geprégte
Wort «expolitio» (bzw. «polire», «expolire», «perpolire», «ex/per/politus»). Um
ein hinreichend guter Redner zu werden, ist es Cicero zufolge nicht nur notig,
sich im Gebiet der Rede auszukennen, sondern dieser miisse auch wissen, wie
eine Rede zu verfertigen und auszufeilen (faciundae ac poliendae orationis) sei
(Cic. de orat. I 63). In der <Rhetorica ad Herennium» wird etwas Ahnliches gefor-
dert: «Denn es ist nicht gerade schwierig, einen Gedanken zu finden, der unsere
Sache unterstiitzt; sehr schwierig ist es aber, den gefundenen Gedanken auszu-
malen (expolire) und gewandt vorzutragen» (Rhet. Her. II, 18, 27). Ubersetzt man
«expolire» mit <ausmalen>, wird der Bezug zur visuellen Ausgestaltung deutlich,
den wir ja schon vermehrt gesehen haben. Uberdies schwingt im verwende-
ten Wort «expolire» aber auch die Ndhe zum handwerklichen Polieren, Feilen,
Schleifen oder Glatten mit, wobei der Zusatz «ex» darauf hindeutet, dass der
Gedanke nicht einfach irgendwie zu schleifen sei, sondern regelrecht herauszu-
schleifen, d.h. restlos, vollstdndig, perfekt — eben ausgefeilt werden sollte. An
anderer Stelle spricht der Auctor ad Herennium von einem «durchpolierten»
Vorgehen bei der Ideenfindung (inventio perpolita), was erneut auf das Ideal
der Perfektionierung hindeutet (Rhet. Her. III 8, 15). So wird die Kunst vorbild-
hafter Redner, bei Cicero etwa jene von Hypereides und Demosthenes, zugleich
als «vollkommen» und «ausgefeilt» bezeichnet (perfecti et perpoliti in dicendo)

14 Diese Bezeichnungen kommen in den klassischen lateinischen Werken zwar immer wieder,
aber fast ausschlief3lich in der Bedeutung von «sich betétigens, «sich anstrengen, «sich bemii-
hem, <griindlich arbeitens, erarbeiten> vor, was mehr die Arbeit — labor — ins Zentrum stellt
(z.B. Rhet. Her. II 1, 1; Quint. inst. II 8, 8; III 8, 59; IV 1, 45; Cic. de orat. I 9, 33, 54, 251; II 85,
231, 329 etc.). Einzig bei Quintilian finden sich Vorkommnisse von elaborare oder elaboratus, die
im Sinne von <ausarbeiten>, «ausfeilen> bzw. «ausgefeilts, «elaboriert> zu deuten sind (z.B. Quint.
inst. I Prooemium, 8; II 3, 6; IV 1, 54; VIII 3, 12; IX 4, 1; XI 1, 2; XII 10, 40).
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(Cic. de orat. I 58) — und einmal ist sogar die Rede davon, dass die Nacht eine
Person so ausgeschliffen habe (expolivit), dass sie nun erst zu einem veritablen
Menschen geworden sei (Cic. de orat. II 40). Zwar mit ironischem Unterton ver-
wendet, schafft die Wendung «expolire» einen klaren Bezug zur Perfektionierung
oder Vervollstdndigung — hier des Menschen selbst. Umgekehrt zdhlen bei Cicero
jene zeitgenossischen Rhetoren, die seiner Meinung nach Verachtung verdienen,
nicht nur zur stumpfsinnigen, sondern auch zur ungeschliffenen Sorte (genus
hebes atque impolitum) Mensch (Cic. de orat. II 133).” Durch Verfeinerung und
Schliff soll sich Cicero zufolge also die hochste Redekunst auszeichnen:

Worin besteht also der Unterschied, oder wie willst du Fiille und Reichtum des Ausdrucks
jener, die ich nannte, von der Diirftigkeit der Leute unterscheiden, die keine solche Mannig-
faltigkeit und Eleganz der Sprache zeigen? Eine Besonderheit gibt es doch sicher, die die
guten Redner aufzuweisen haben, ndmlich eine wohlgegliederte und wirkungsvolle, durch
ein gewisses Maf} von Kunstverstand und Schliff [expolitio] verfeinerte Darstellung. (Cic. de
orat. I 50)

Diese Sichtweise ist allerdings durch eine weitere Bedingung zu ergdanzen, die
einen Kerngedanken von Ciceros «De Oratore> ausdriickt: Selbst eine geschlif-
fene Rede wiirde ohne ausreichende Sachkenntnisse des Orators scheitern oder
lacherlich wirken. Wie schon bei Platon eingefordert, zeige sich die héchste Stufe
der Eloquenz erst, wenn inhaltliche Substanz und formale Geschliffenheit zusam-
menkdmen. Cicero warnt davor, Inhalt und Form, Gedanke und Ausgestaltung
voneinander zu trennen. Denn eine Rede setze sich stets aus der Sache und der
Formulierung zusammen. Jeder Formulierung ohne Sachgehalt fehle die Basis,
umgekehrt miisse eine Sache ohne gute Formulierung im Dunkeln bleiben (Cic.
de orat. III 19). Deshalb kénne ein Redner «<weder den Schmuck der Formulierung
finden [...], ohne sich den Gedanken zurechtgelegt zu haben, noch den Gedan-
ken ohne die erhellende Kraft des Ausdrucks erkldren» (Cic. de orat. III 24). Der
hohe Anspruch an formale Geschliffenheit und inhaltliche Tiefe hallt wider in
Quintilians Vergleich der Ausarbeitung der Rede mit der Arbeit eines Bildhauers:
Anstatt die Gegenstdnde, von denen die Rede sei, leichtfertig und oberfldachlich
zusammen zu hdufen, solle der Redner von Beginn an mit Sorgfalt arbeiten, um

15 Mit Expolitio bezeichnet der Auctor ad Herennium gar eine eigene Figur bzw. Form der Aus-
schmiickung mit amplifizierender, affektbezogener Wirkung: Die Figur der Expolitio liege dann
vor, «wenn wir bei ein und demselben Punkte bleiben und trotzdem immer wieder etwas anderes
zu sagen scheinen» (Rhet. Her. IV 42, 53). Der Expolitio wird im Verhiltnis zu den meisten ande-
ren Figuren auffallend viel Aufmerksamkeit geschenkt, wohl weil der anonyme Autor sie nicht
nur als Unterstiitzung und Schmuck fiir die Rede sieht, «<sondern weil wir uns durch sie in ganz
besonderem Maf3e iiben fiir die Geschicklichkeit im Ausdruck» (Rhet. Her. IV 54, 58).
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das Werk so anzulegen, «dafd nur noch gemeif3elt, nicht mehr neu gebaut werden
muf3» (Quint. inst. X 3, 17-18). Auch beim <Polieren», «Schleifen> und Meif3eln»
einer Rede ist also Sorgfalt angebracht — womit erneut an das antike Akribie-
Ideal angekniipft wird.

Das Ziel der perfekten Ausarbeitung wird auch in den rhetorischen Werken
selbst angestrebt. So kiindet Quintilian schon im Vorwort zu seinem Grund-
lagenwerk zur Ausbildung des Redners an, er habe in diesem neuen Lehrbuch
alles «in besserer Anordnung und nach besten Kriften ausgefeilt» (omnia vero
compositiora et quantum nos poterimus elaborata) (Quint. inst. I Prooemium, 8)
und Cicero verspricht, diesmal ein ausgefeilteres und vollkommeneres (politius
perfectiusque) Werk iiber die Redekunst vorzulegen (Cic. de orat. I 5), wobei er
diesem seine fritheren Entwiirfe entgegensetzt, die er als noch unvollkommen
und roh (incohata ac rudia) beschreibt (Cic. de orat. I 5). Die geschliffene Form
kann dabei bewusst als Wirkungsmittel eingesetzt werden, wie sich bei Aristo-
teles schon ablesen ldsst. Wie er bemerkt, wiirden Redner die Vorrede manch-
mal «auch nur der Form willen» verwenden, «da die Rede sorglos ausgearbeitet
erscheint, wenn die Einleitung fehlt» (Aristot. rhet. III 14, 11, 1415b). Die Vorrede
wird hier sozusagen «pro forma> in die Rede eingebaut, um dieser ein ausgefeiltes
und somit wirkungsvolles Erscheinungsbild zu verleihen.

Mit der handwerklichen Metaphorik des Schleifens und Polierens in den
Verba «polire», «expolire» und «perpolire» deutet sich der Prozess der Verfeine-
rung und somit auch die Gradualitdt an, die dem Begriff der Elaboration inne-
wohnt. Wird ein Gegenstand — oder eben ein Gedanke - gefeilt, so kann dies
mehr oder weniger fein oder ausfiihrlich getan werden. Gleichzeitig tritt auch das
Ideal des prézise und perfekt geschliffenen Produkts vor Augen.

1.5 Orator perfectus: Elaboration und die Meisterschaft des
Redners

Ziel des rhetorischen Lehrsystems ist es, Rednerinnen und Redner auszubilden
und ihre Redefdhigkeiten zu verbessern. In der Antike galt gar das Ideal des
Orator perfectus, bei dem sich alle Praktiken, die fiir den Redner wichtig sind,
in Vollendung finden sollten. Die rhetorischen Fahigkeiten der vortragenden
Person sind ein wichtiger Faktor fiir die Elaboration und Verfeinerung, die eine
Rede erreichen kann. Je nach Konnerschaft und Personlichkeit des Redners wird
eine Rede elaborierter oder weniger elaboriert erscheinen. Doch welche Fahigkei-
ten und Personlichkeitsmerkmale muss ein Redner mitbringen, um ein Meister
der Rede zu werden? Vor allem Cicero und Quintilian zeichnen ein detailliertes
Bild des idealen Redners (Cic. de orat. I 128; III 84; Quint. inst. I Prooemium, 9).
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Um das umfassende Ideal des perfekten Redners zu erreichen, seien neben der
Unterweisung in rhetorischer Lehre auch die moralische Erziehung zur Tugend
sowie eine solide Allgemeinbildung unumgénglich (Quint. inst. I Prooemium, 9,
Cic. de orat. III 54):

[D]er Redner [muss] alles das beherrschen, was die praktischen Bediirfnisse der Biirger und
die menschlichen Gepflogenheiten angeht, was mit dem normalen Leben, mit der Politik
und unserer Gesellschaft, dem allgemeinen menschlichen Empfinden der Natur und der
Gesittung der Menschen in Beziehung steht. (Cic. de orat. II 68)

Ganz im Sinne des romischen Leitsatzes <Homo sum, humani nihil a me alienum
puto> (Ich bin ein Mensch, nichts Menschliches, denk ich, ist mir fremd) verlangt
Cicero vom Redner, der mit der Eloquenz eine der «allerh6chsten Tugenden»
anstrebe, auch ein wahrer Mensch zu sein: «Der wahre Redner sollte alles, was
es im Menschenleben gibt, erkundet und gehort, gelesen und erdrtert, behandelt
und betrieben haben» (Cic. de orat. III 54). Getreu dem platonischen Ideal erach-
tet Cicero vor allem Gelehrtheit in Sachen der Philosophie fiir wichtig, wahrend
er die Lehren der gidngigen Schulrhetorik als borniert und minderwertig erach-
tet (vgl. Cic. de orat. III 138-142).*® Allerdings versucht Cicero den Graben wieder
zuzuschiitten, der sich seit Platon zwischen Rhetorik und Philosophie aufgetan
hat, indem er betont, «die Regeln des Handelns wie des Redens», «die Beherr-
schung der Sache und der Darstellung» sowie die «Weisheit» und die «Beredsam-
keit» seien stets gemeinsam zu vermitteln und anzuwenden. Cicero ist «Klugheit
ohne Redegabe» immer noch lieber als «redselige Dummbheit», doch «die Palme»
gebiihre zweifellos «dem Redner, der gebildet ist» (Cic. de orat. III 142-143).

Uber die fundierte Grundbildung des Redners hinaus bilden auch spezifisch
rhetorische, d.h. sprachliche, gestalterische und performative Fahigkeiten, die
der Redner bereits mitbringt oder erwerben sollte, eine wichtige Voraussetzung
dafiir, wie elaboriert seine Rede am Ende sein kann. Die Grundlagen des perfek-
ten Redners, auf die sich Cicero bezieht, sind Natura, Doctrina und Industria: die
natiirlich vorhandenen Anlagen gekoppelt mit Kenntnissen der Redetechnik und
Philosophie, die sich der Redner aneignen miisse, sowie eine Kombination von
Fleif, Erfahrung und Ubung (Cic. ad Brut. 6, 22). Beschrinkte Fahigkeiten, feh-

16 Cicero stellt griechische Vorbilder der Redekunst vor, die sich nicht nur in Rhetorik, sondern
auch in Sachen Tugend und Macht hervorgetan hdtten, um uns sein Ideal des perfekten Redners
(und Menschen) zu veranschaulichen, wie etwa Perikles: «So fiihrte wihrend vierzig Jahren die-
ser Mann, der sich durch Bildung, Uberlegung und Beredsamkeit (doctrina, consilio, eloquentia)
auszeichnete, Athen zugleich in Fragen der Innenpolitik wie auch des Krieges» (Cic. de orat. III
138). Oder Dion von Syrakus, der durch Platon, einen «Meister nicht nur der Sprache, sondern
auch des Geistes und der Tugend» ausgebildet worden sei (Cic. de orat. III 139).
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lendes Talent oder ein Mangel an theoretischer Unterweisung oder praktischer
Erfahrung begrenzen umgekehrt die Moglichkeiten der Elaboration. Es gilt im
Folgenden, genauer zu untersuchen, welche Fertigkeiten und Fahigkeiten des
Redners es sind, die den Elaborations- und Perfektionsgrad einer Rede beeinflus-
sen kénnen, und wie sie sich in der Wirkung und Kraft der Rede niederschlagen.

1.5.1 Ausdauer, Ubung, Begeisterung: Ohne Fleif} kein Preis

Der anonyme Autor ermahnt seinen Zogling Herennius gleich zu Beginn — und
nochmals ganz zum Schluss — seiner rhetorischen Abhandlung, «daf3 die theo-
retische Unterweisung ohne bestindige Ausdauer (assiduitas) nicht viel niitzt»,
die ganze rhetorische Lehre miisse auf Ubung (exercitatio) ausgerichtet sein
(Rhet. Her. I 1, 1; IV 56, 69). Cicero zufolge sind Exercitatio (Cic. de orat. I 147),
ein besonderer Eifer (studium) und eine leidenschaftliche Begeisterung (ardor
amoris) Grundvoraussetzungen fiir einen guten Redner (Cic. de orat. I 134). Erst
durch gewissenhaftes Uben werde es dem Redner am Ende gelingen, seine Reden
feierlich, wiirdevoll, gefillig und mit der nétigen Klarheit vorzutragen (Rhet. Her.
IV 56, 69). Besonders die schriftliche Ubung wird als wichtig erachtet, da in ihr
die nétige Uberlegung eingebracht und alle Gesichtspunkte betrachtet werden
konnten (Cic. de orat. I 150-151). Laut Quintilian ist der gr6f3te Eifer der Elocutio,
also dem Ausdruck und Schmuck der Gedanken, zu widmen (Quint. inst. VIII
Prooemium, 16). Wer ein guter Redner werden wolle, brauche nicht nur Unter-
richt, sondern miisse sich hartnéckig um seine Kunst bemiihen:

Deshalb soll niemand erwarten, nur durch fremde Anstrengung ein guter Redner zu
werden: selbst mufd man auf dem Posten sein, ringen, sich emporarbeiten und studieren
bis zum Matt- und Blafwerden, jeder muf es zu eigener Kraft bringen, zu eigener Erfahrung
[usus], eigener Technik und Methode, und darf nicht mehr auf das schauen, was er gelernt
hat, sondern muf3 es im Griff haben, als wére es nicht angelernt, sondern als wére es ange-
boren. (Quint. inst. VII 14)

Durch Fleif3, Ausdauer und stetige Ubung wird sich auch die nétige Gewandt-
heit, Routine und Erfahrung einstellen — und somit die Fahigkeit herausbilden,
eine Rede kraftvoll zu gestalten. Die Erfahrung des Redners ist somit ein zentraler
Faktor dafiir, wie elaboriert und wirkmachtig seine Rede sein kann. Neben den
genannten Bedingungen existiert eine weitere Moglichkeit, sich Erfahrung in der
Redepraxis anzueignen: Durch das Lernen am Beispiel bzw. am Vorbild. Bei der
Vermittlung der Redetechnik werden immer wieder Ansichten und Beispiele der
besten (eloquentissimi clarissimique) Redner angefiihrt (Cic. de orat. I 4). Laut
Quintilian wére es gar nicht moglich, alle Fille der Rhetorik zu lehren, weshalb
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die Kunst der Rede anhand von vorbildlichen Beispielen zu vermitteln sei. Durch
Anschauung und Nachahmung der Vorbilder entstehe beim Lernenden allmah-
lich die Fahigkeit, «dhnliche Aufgaben selbst zu behandeln» (Quint. inst. VII 10,
8). Analoges geschehe auch in den anderen Kiinsten, da ja nicht alles, was eine
Kunst ausmache, gelehrt werden konne:

Denn welcher Maler hat es gelernt, alle Gegenstidnde, die sich in der Natur finden, nach-
zuzeichnen? Aber wenn er einmal die Nachahmungstechnik erfaf3t hat, wird er die Ahn-
lichkeit bei allem treffen, was ihm in die Hand kommt. Welcher Handwerker hat noch kein
Gefaf hergestellt, desgleichen er noch niemals vorher gesehen? (Quint. inst. VII 10, 9)

Durch tdglichen Anschauungsunterricht konne ein gewisser Usus in den Kiinsten
erworben werden (Quint. inst. VII 10, 8). Nachahmung und Einiibung, Ausdauer
und Erfahrung der Rednerin oder des Redners selbst sind demnach grundlegend
fiir die Entfaltung der Redekunst. Damit ist nochmals die enge Verbindung von
Theorie und Praxis in den Téchnai aufgezeigt: Erst die stetige und ausdauernde
Anwendung in der Praxis und das Lernen am Beispiel 1dsst das theoretisch erwor-
bene Wissen fruchtbar werden.

1.5.2 Naturanlagen: Talent, Intellekt und Konstitution

Gefordert wird neben Ausdauer und Fleif3 eine gewisse Hartnéckigkeit bei der
Behandlung konzeptueller Probleme. Quintilian kritisiert die trage Haltung
gewisser Redner, welche meinten, «ihr Bemiihen brauche nicht tiefer {iber das
hinauszureichen, worauf gerade ihr Auge fillt» (Quint. inst. VII 1, 41). Wer nicht
prazise und hartndckig genug iiberlegt, miisse sich den Vorwurf der Oberflach-
lichkeit gefallen lassen. Die eingeforderte gedankliche Schérfe ist nun nicht mehr
nur eine Frage des Fleifles und der Akribie, sondern auch der intellektuellen
Fahigkeiten des Redners. Cicero setzt voraus, dass eine grundsatzliche Befdhi-
gung zum Denken, Ausformulieren und Reden — im Sinne der philosophischen
Weisheit — im Redner vorhanden sein miisse (Cic. de orat. III 56), ebenso wie eine
gewisse geistige Beweglichkeit (Cic. de orat. I 113). Gerade, wenn es um Fragen
gehe, die «nicht so offen auf der Hand liegen», miisse mit «Talent, Sorgfalt und
Ubung» (ingenio, cura, exercitatione) vorgegangen werden (Quint. inst. VII 1, 40).

In Ciceros Votum finden sich gleich drei Kriterien der Elaboration versammelt:
Neben der Sorgfalt, die angewendet werden sollte (wobei an das hinldnglich ausge-
fiihrte Akribie-Ideal angekniipft wird), und der stetigen Einiibung, welche, wie wir
soeben betrachtet haben, fiir die Beherrschung einer Téchné unerldsslich ist, wird
hier zudem die Begabung genannt, die ein Redner mitbringen sollte. Auch Quinti-
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lian nennt als die «drei Helfer» des Redners neben der theoretischen Schulung und
fleiRigen Ubung das Talent (ingenium) und die Naturbegabung (natura) (Quint.
inst. VII 10, 14). Talent wird nicht ndher definiert, beinhaltet aber, wenn wir sehen,
wie talentierte Redner beschrieben werden, sprachliche, technische und perfor-
mative Kompetenz sowie ein gewisses Charisma. Das Talent wird teilweise unter
die Naturbegabung gefasst, doch gehoren zur Natura dariiber hinaus verschiedene
korperliche Bedingungen, die in der Ausbildung des Redners von Bedeutung sind,
namlich die Stimme, die Lungenkraft, die Gesundheit, die Konstitution und die
Anmut (Quint. inst. I Prooemium, 26-27).” Bei Cicero werden neben diesen weitere
Naturanforderungen erwidhnt, die in den Charakter des Redners iibergehen: Ein
guter Redner zeichne sich durch Charme und Witz, Schlagfertigkeit und Eleganz
aus und solle generell iiber eine gute Kérperkontrolle, Zungenfertigkeit sowie ein
solides Gedichtnis verfiigen (Cic. de orat. I 17-18; 113). Es sei deshalb ein Problem,
wenn wichtige korperliche Voraussetzungen ganzlich fehlten, denn, so Cicero,
«es gibt Leute, die so stottern, deren Stimme so mif3tonend oder deren Miene und
Bewegung so roh und ungehobelt ist», dass es ihnen trotz Talent und Kunstfertig-
keit kaum vergonnt sei, wahre Redner zu werden (Cic. de orat. I 116). Hoffen lasst in
diesem Fall einzig der grof3e Redner Demosthenes:

Sein Eifer und sein Einsatz soll so grof3 gewesen sein, daf3 er zuerst durch Disziplin und
Flei Hemmungen iiberwand, durch die ihn die Natur behinderte. Obwohl er ndmlich so
stark stotterte, daf3 er den Anfangsbuchstaben gerade der Kunst, der sein Eifer galt, nicht
aussprechen konnte, erzielte er durch Ubung das Ergebnis, da8 nach allgemeiner Uberzeu-
gung niemand ihn an Deutlichkeit und Klarheit der Aussprache tibertraf. Sodann erreichte
er, obwohl er recht kurzatmig war, dadurch, dafl er beim Reden seinen Atem anhielt, den
Erfolg, daf eine Periode [...] ein zweimaliges An- und Abschwellen der Stimme in sich faf3te.
(Cic. de orat. 1 260-261)

Zumindest eine Grundsubstanz miissen Redner mitbringen: «Nihil ars sine
materia» — Naturbegabung ohne Lehre konne durchaus zu einer gewissen Kunst-
fertigkeit in der Rede fiihren,'® ohne das Vorhandensein von Talent aber sei jegli-

17 Beim Vortragen einer Rede (Actio) kommen korperliche Voraussetzungen und eingebiibte
Korperbeherrschung zusammen, etwa wenn es darum geht, «dafy man die Arme richtig halt, die
Héande nicht plump und baurisch bewegt, sich in schoner Haltung hinstellt, wohl weif3, wie man
die Fiifle vorzusetzen hat und wie Kopf und Augen von der Neigung des iibrigen Koérpers nicht
abweichen» (Quint. inst. I 11, 17). Speziell der Stimmumfang sei zwar durch den Korper vorgege-
ben, die Fihigkeit zur Ausgestaltung der Stimme aber kénne nur durch Ubung erarbeitet werden
und um die Stimme stark und geschmeidig zu machen, bediirfe es der sorgfiltigen Pflege (Rhet.
Her. I1I 11, 19-20).

18 Cicero nennt verschiedene rhetorische Vorbilder, die allein auf Basis ihrer Naturbegabung
und ohne Modell einen eigenen eleganten, reichen oder witzigen Ausdrucksstil erlangt haben
sollen (Cic. de orat. II 98).
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che Unterweisung wertlos. Am besten werde sich ein Redner entwickeln, bei dem
sich grof3es Talent mit bester Unterweisung in der Kunst zusammenfiigten (Quint.
inst. 1119, 1).

1.5.3 Eloquenz: Die umfassende Kénnerschaft des Redners

Die hochste Stufe der Redekunst, die ein Redner erlangen kann, wird Eloquen-
tia oder Beredsamkeit genannt. In ihr miissen Naturbegabung, Fleis und umfas-
sende theoretische Kenntnisse zusammenkommen (vgl. Quint. inst. II 19, 1; Cic.
de orat. I 19). Die Eloquenz kann insbesondere durch den kunstvoll gewdhlten
Ausdruck im Rahmen der Elocutio zur Vollendung kommen: Wer den Stoff der
Rede aufzufinden und anzuordnen vermége — also die Inventio und Dispositio
erfolgreich ausfiihre —, kdnne bereits als klug gelten. Aber nur derjenige, dem es
gelinge, eine schmuckvolle und passende Form fiir die Rede zu finden, die «alles,
was man in Gedanken erfaf3t hat, zum Vorschein bringen und es den Hérern
iibermitteln» kann, diirfe wahrhaft eloquent genannt werden (Quint. inst. VIII
Prooemium, 13-15). Auch Cicero unterscheidet zwischen Wortgewandtheit und
wahrer Eloquenz des Redners: Wortgewandt (disertus) sei jemand, der «scharf-
sinnig und klar genug vor durchschnittlichen Menschen entsprechend der ganz
normalen Meinung der Leute reden» kdnne. Wahre Eloquenz beinhalte dariiber
hinaus die Fahigkeit, das Gesagte nicht nur «zu erstaunlicherer und grof3artige-
rer Schonheit und Grofie» zu steigern, sondern auch mit umfassender Kenntnis
begriffen zu haben (Cic. de orat. I 94). Auf das Erwerben von Eloquenz sollte
der Redner laut Quintilian denn auch am meisten Eifer und Ubung verwenden
(Quint. inst. VIII Prooemium, 16).

1.6 Elocutio: <Eine vollkommene stilistische Gestaltung»

Der Elocutio (léxis, phrasis), d.h. dem stilistischen und formalen Ausdruck oder
ganz allgemein der Phase der Ausformung und Ausschmiickung der Rede, wird
innerhalb des klassischen rhetorischen Systems immer wieder eine besondere
Rolle zugesprochen. Auch fiir ein vertieftes Verstandnis der Moglichkeiten und
Feinheiten der Elaboration stellt die Lehre der Elocutio eine wichtige Erkennt-
nisquelle dar. Welche Aspekte und Wirkungsweisen der rhetorischen Elocutio fiir
die Bestimmung des Elaborationsbegriffs von Bedeutung sind, soll im folgenden
Abschnitt untersucht werden.
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1.6.1 Tugenden des Ausdrucks: Elaboration als Vervollkommnung der Form

Fiir die Elocutio wurden in der klassischen Rhetorik detaillierte Regeln aufge-
stellt, die insgesamt den Tugenden des Ausdrucks (virtutes elocutionis) unterge-
ordnet werden kénnen. Aus diesen Tugenden oder Vorziigen der Formulierung
lassen sich auch Vorgaben fiir die Elaboration im Sinne einer Perfektionierung
der Rede ableiten. Ziel ist — analog zum Ideal des perfekten Redners — die «per-
fecta elocutio» (Rhet. Her. IV 56, 69). Elaboration konnte also verstanden werden
als Vervollkommnung der Ausdrucksweise oder gar als das Verleihen der perfek-
ten Form.”” Auch in den Tugenden der Ausformung finden wir das Streben der
antiken Rhetorik nach Perfektion und dem letzten Schliff. Es sind vier Tugenden,
die zur Vollendung der Elocutio fiihren sollen:

—  korrekte Sprache (latinitas, hellénismoés)

- Klarheit und Deutlichkeit (perspicuitas/planitas, saphéneia)

—  Schmuck (ornatus, ksmos)

— Angemessenheit (aptum/decorum, prépon)®

Entsprechend der Umsetzung dieser vier Grundtugenden der Elocutio 13sst sich
der Grad der Elaboration der Rede erst einmal ganz generell daran bemessen,
ob — und wie gekonnt — die gewdhlte Form diese Kriterien umzusetzen vermag.
Den Tugenden entgegengesetzt sind die Vitia, welche im Normalfall als Fehler
gedeutet werden. Der Tugend der Klarheit zuwiderlaufen wiirde etwa die Dunkel-
heit (obscuritas). Ein Fehler der Dunkelheit werde begangen, wenn unbekannte
Fachausdriicke oder zu lange Satze in die Rede eingebaut wiirden, denen man
«bei aller Aufmerksamkeit» nicht folgen kénne oder wenn durch langere Ein-
schiibe das Verstdndnis behindert wiirde (Quint. inst. VIII 2, 13-14). Das Vermei-
den von Fehlern (vitare vitium) gilt Cicero als das Fundament der Redekunst.
Dariiber hinaus miisse die Rhetorik untersuchen und erklidren, was der Redner
auf diesem Boden errichten konne (Cic. de orat. 151-152). Nicht immer lassen sich
die Anspriiche aller vier Tugenden perfekt erfiillen, weil der eine Vorzug einer
anderen Tugend abtrédglich sein kann. So konne man Klarheit bzw. Verstandlich-
keit besonders gut erreichen durch «Worte, welche in der tdglichen Umgangs-

19 Im Handbuch der literarischen Rhetorik> werden die Begriffe Virtus bzw. Areté teilweise gar
direkt mit «Vollkommenheit» {ibersetzt (Lausberg 1990: 249, § 458).

20 Vgl. Quint. inst VIII 1, 1; Cic. de orat. I 144; III 37; Aristot. rhet. III 2, 1-9, 1404b-1408a. Etwas
anders teilt der Auctor ad Herennium die Kriterien der vollkommenen stilistischen Gestaltung
der Rede ein: Gewahltheit (elegantia), eine gehorige Anordnung (conpositio) und Wiirde (dig-
nitas) (Rhet. Her. IV 12, 7), wobei erstere Sprachrichtigkeit und Deutlichkeit umfasst, die zweite
mit dem Aptum verbunden wird und letztere als ein Effekt des Ornatus gelten kénnte. Manchmal
gelten auch Kiirze (brevitas) oder Anschaulichkeit (evidentia) als Grundtugenden des Stils.
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sprache vorkommen» (Rhet. Her. IV 12, 17). Die Worter sollten in ihrer eigentlichen
Bedeutung verwendet und folgerichtig angeordnet werden. Alles Uberfliissige sei
zu vermeiden (vgl. Quint. inst. VIII 2, 22). Damit spricht die Deutlichkeit des Aus-
drucks gegen eine allzu elaborierte — im Sinne von ausgeschmiickte — Redeweise.

Der Redeschmuck oder Ornatus wiederum stellt die zahlreichsten und wir-
kungsvollsten rhetorischen Mittel bereit, um eine Rede glanzvoll, abwechslungs-
reich, lebhaft, einpragsam und insgesamt iiberzeugend zu gestalten. Es ist der
Schmuck mit seinen vielfaltigen Figuren und Tropen, welcher allerlei Ausnahmen
von der Klarheit und sogar von der Sprachrichtigkeit erlaubt. Obschon etwa die
Ellipse (der unvollstindige Ausdruck) oder die Tautologie (semantische Redun-
danz) grundsitzlich zu vermeiden sind und als Fehler gelten, konnen diese laut
Quintilian, «wenn es mit Uberlegung geschieht», kunstvoll als Figur (schema)
eingesetzt werden (Quint. inst. VIII 3, 50).>' Als eigentliche Regulatorin oder
Vermittlerin zwischen den genannten Tugenden fungiert die Angemessenheit,
die auch als Ideal der Ausgewogenheit oder Harmonie verstanden werden kann
(s. weiter unten 1.7). Je nachdem, welches Thema behandelt wird, an welchem
Anlass und zu welchem Publikum jemand spricht, kann eine unterschiedliche
Elaborationsweise angemessen sein.

Aus den Tugenden der Form, ihrem Zusammenspiel und ihren je eigenen Wir-
kungsweisen lassen sich weitere Charakteristika der Elaboration ableiten, die im
Folgenden einzeln betrachtet werden sollen.

1.6.2 Elaboration durch Ausschmiickung und Figurendichte

«Die Ausschmiickung von Worten ist diejenige, welche auf einer auflerordent-
lichen Ausfeilung (insignita perpolitio) der bloflen Rede beruht» (Rhet. Her.
IV 13, 18). Dass der Redeschmuck selbst als elaborative Kategorie gelten kann,
wird in diesem Zitat besonders deutlich. Die geschmiickte Rede kommt glanz-
voller, affektstdarker, ausgefeilter und elaborierter daher als die schmucklose.
Zum Ornatus zahlen in der klassischen Rhetorik die mannigfaltigen Figuren und
Tropen. Insbesondere die reichliche Ausstattung mit Figuren kann den Elabora-
tionsgrad der Rede steigern. Je h6her die Dichte an Figuren ist, desto elaborierter
wird uns eine Rede erscheinen. Figur> dient schon in der Antike als Uberbegriff
fiir eine Vielzahl kaum {iberschaubarer oder eindeutig Kklassifizierbarer rhetori-
scher Werkzeuge:

21 Diese Ausnahmen von der Regel werden im Anschlusskapitel iiber die Imperfektion in der
Kklassischen Rhetorik (Kap. 2) genauer untersucht.
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Die Kunst der uneigentlichen, umschreibenden, andeutenden, insinuierenden und verber-
genden Redeweisen, durch die der Gegenstand, sei es geschmiickt, sei es wirksamer oder
perfider, herausgearbeitet werden sollte, war in der spatantiken Beredsamkeit zu einer uns
fast unbegreiflichen und seltsam, ja oft albern erscheinenden Vollendung und Elastizitat
gediehen, und jene Redeweisen hielen figurae. (Auerbach 1967: 64)

An dieser Stelle soll und kann deshalb nur ein kurzer Uberblick iiber die vielfalti-
gen Moglichkeiten des Ornatus und die unterschiedlichen Figurentypen gegeben
werden: Cicero zufolge kann die Ausschmiickung der Rede entweder in einzel-
nen Ausdriicken zutage treten, die in die Rede eingebaut werden, oder im Rede-
zusammenhang. In Bezug auf Einzelworter gebe es drei Méglichkeiten, wie die
Rede geschmiickt werden kénne: erstens durch ungewohnliche, oft altertiimliche
Worter, zweitens durch Wortneubildungen und drittens durch die Verwendung
eines Wortes in iibertragener Bedeutung (verbum translatum) (Cic. de orat. III
152-153). Urspriinglich aus einem Mangel an passenden Ausdriicken entstanden,
lasse sich die Ubertragung (translatio) auch um ihres besonderen Reizes willen
verwenden (Cic. de orat. III 155). Die Ubertragung eréffnet dem Redner einen
grofien Spielraum fiir die Ausgestaltung seiner Rede. Oftmals wird Translatio
mit <Metapher iibersetzt, doch dient sie Cicero als Uberbegriff fiir verschiedene
Typen von Stilfiguren wie die Metonymie oder Synekdoche. Die vielfdltigsten
Redefiguren ergeben sich jedoch bei Cicero in der zusammenhingenden Rede (in
perpetua oratione), wenn namlich — nachdem der «Glétte der Verbindung und
der Rhythmisierung» Rechnung getragen worden sei — «die ganze Rede gleich-
sam mit Glanzlichtern des Gedankens und des Ausdrucks» geschmiickt und
belebt werde (Cic. de orat. III 201). Cicero prasentiert hierzu eine eindriickliche
Aufzahlung mannigfaltiger Spielformen und Moglichkeiten, eine Rede auszu-
schmiicken: Unter den Gedankenfiguren nennt er etwa das Vor-Augen-Stellen,
die Brevitas oder die Andeutung, unter den Ausdrucksfiguren die Verdoppelung,
die unverbundene Anreihung oder die Umschreibung (Cic. de orat. III 202-207,
dhnlich auch Cic. orat. 39-41, 134-139).2 Gewisse Figuren kommen auf beiden
Ebenen vor, wie etwa die Wiederholung, die Abschweifung oder die Richtigstel-
lung (Cic. de orat. III 202-207).%

22 Beide hier erwdhnten Textstellen werden von Quintilian in voller Lange, d.h. {iber mehrere
Seiten hinweg, zitiert und erhalten somit ein besonderes Gewicht (Quint. inst. IX 1, 26-45). Es
ist erst Quintilian, der den Begriff Figurae fiir diese Art von Kunstmittel einfiihrt und fiir die
Nachwelt pragt (vgl. Auerbach 1967: 62). Obschon die bei Cicero erwdhnten Glanzmittel der Rede
oftmals mit <Figuren> iibersetzt werden, spricht Cicero selbst noch von «conformationes verbo-
rem et sententiarum» (Cic. de orat. III 200).

23 Aufeine Definition oder die Angabe von Beispielen zu den einzelnen Figuren verzichtet Cice-
ro, vermutlich aufgrund seiner Abneigung gegen die damals gdngigen Rhetoriklehrbiicher.
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Aufgrund ihrer Vielfaltigkeit konnen Figuren in ganz unterschiedlicher Weise
zur Elaboration beitragen. Laut Cicero dient der Redeschmuck nicht nur der Erre-
gung der Leidenschaften, sondern helfe auch dabei, die Sympathien des Publi-
kums zu gewinnen und die Erkldrungskraft der Rede zu erh6hen (Cic. de orat.
I1I 104-105). Wegen letzterem hélt Cicero nur jene Ausdriicke fiir geeignet fiir die
Ubertragung bzw. Translatio, welche eine Sache klarer und iiberschaubarer oder
aber pragnanter und kiirzer darstellen (Cic. de orat. III 157-158). Die Translatio
ist nicht einfach nur dazu da, eine Rede zu schmiicken (ornandi causa), sondern
soll dabei helfen, «einen Sachverhalt klar vor Augen zu stellen» (rei ante oculos
ponendae causa) oder diesen in Kiirze darzulegen (brevitatis causa) (Rhet. Her. IV
34, 45). In diesem Sinne kann der Schmuck auch der Klarheit, Evidenz und Kiirze
einer Rede dienen und zu ihrer Verfeinerung und Perfektionierung beitragen. Der
Redeschmuck ist in Ciceros Augen «Farbe» und «Saft» (color, sucus) einer Rede
und somit etwas, das sich am ganzen Redekdrper und nicht nur in deren einzel-
nen Gliedern manifestiere. Durch ihren Schmuck wirke die Rede als ganze ein-
drucksvoll, anziehend, gebildet, edel oder elegant (Cic. de orat. III 96).

1.6.3 Elaboration als Verleihen von Glanz

Eng mit dem Schmuck verbunden ist denn auch das Erzeugen von Schonheit und
Glanz (nitor), von Wiirde (dignitas, maiestas, gravitas), Erhabenheit (sublimitas),
Eleganz (elegantia), Anmut (venustas, gratia, chdris) oder von Witz (facetia, ridicu-
lum) in der Rede. Gelingt es, Schonheit, Wiirde oder Anmut in einer Rede aufschei-
nen zu lassen, so kann dies als Zeichen hoherer und somit elaborierter Redekunst
gelten: «Es ist die Wiirde, welche eine Rede kunstvoll (ornata) macht», wie der
Auctor ad Herennium sagt (Rhet. Her. IV 13, 18). Die Strahlkraft, die ein guter Redner
beim Sprechen zu entfalten vermag, wird als besondere Ingredienz hervorgehoben
— Quintilian tut dies selbst in glanzvoller Metaphorik: «und er ficht im Kampf nicht
nur mit schlagkréftigen, sondern auch mit strahlenden Waffen» (Quint. inst. VIII 3,
2). Der spezielle Glanzeffekt der Rede ist eng mit dem Movere verbunden, also dem
Ziel des Redners, sein Publikum zu bewegen und an die Affekte der Zuh6renden zu
rithren. Um den tosenden Beifall der Menge zu erhalten, muss ein Redner seinem
Auftritt eine besondere Ausstrahlung verleihen: «Die Erhabenheit (sublimitas), die
Grof3artigkeit (magnificentia), der Glanz (nitor) und das Gewicht (auctoritas) seiner
Worte war es doch gewif3, was ein solches Tosen ausloste» (Quint. inst. VIII 3, 3).
Wir konnen den Elaborationsgrad der Rede daher auch an ihrem Glanz bemes-
sen: eine glanzvolle, anmutige oder gewitzte Rede wird uns ungleich elaborierter
vorkommen als eine stumpfe, plumpe, geistlose. Obschon die genannten Elabo-
rationsbegriffe sowohl in ihrer spezifischen Wirkungsweise als auch historischen
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Bestimmung sicherlich unterschieden werden miissten,? ldsst sich in ihnen eine
GemeinsamKkeit erkennen: Mit dem Evozieren von Glanz, Wiirde, Erhabenheit oder
Witz entsteht jenes Momentum, in dem die <wahre> Redekunst aufscheint, dessen
Entstehung jedoch nicht bis ins letzte Detail erkldrbar ist und das nur bedingt nach
einer klaren Anleitung konstruierbar ist.” Etwas pointiert ausgedriickt: Eine Rede
ist mehr als die Summe ihrer Teile. Und doch kommt dieses besondere Moment
nicht durch Magie zustande. Zentral fiir das Erzeugen von Glanz ist laut Quinti-
lian der gekonnte und subtile Einsatz des Redeschmucks, inshesondere von wohl-
klingenden Ausdriicken (siehe Quint. inst. VIII 3). Ganz speziell der Metapher bzw.
Ubertragung wird die Kraft zugeschrieben, einem Redner Glanz zu verleihen oder
seine Rede zum Leuchten zu bringen (Quint. inst. XII 10, 23; 36; Cic. de orat. III
166). Die Metapher zeichnet sich, wie schon Aristoteles bemerkt, durch eine beson-
dere Anmut und Eindringlichkeit aus (Aristot. rhet. II 2, 8, 1405a). Demetrios nennt
neben der Metapher und weiteren Figuren der Vertauschung, Verdoppelung und
Verfremdung die Kiirze als Moglichkeit, eine Rede reizvoll zu gestalten bzw. dieser
Charis zu verleihen (Demetr. eloc. III 137-150). Um einen geistvollen Reiz zu entwi-
ckeln, empfiehlt Aristoteles iiberdies die Ironie, wenn also etwas anderes gemeint
ist als das, was gesagt wurde, und ganz generell das Zuwiderlaufen gegen die Erwar-
tungen der Zuhorer, etwa durch das Vertauschen von Buchstaben (Aristot. rhet.
III 11, 6, 1412a). Schliefilich bediirfe es neben dem Einsatz von Ironie, Sprachwitz,
Metaphern, Antithesen und Anschaulichkeit (energeia) auch der Ubung und des
Talents des Rhetors, um eine Rede mit «Esprit und Glanz»?* auszustatten (Aristot.
rhet. I1 10, 1-6, 1410b). Hier wiren wir wieder bei den elaborativen Fihigkeiten und
Praktiken des Redners angelangt, die zuvor bereits angesprochen wurden.

1.6.4 Stilhohe: Elaboration als Steigerung der Wirkungs- und
Affektintensitat

Die Genera, Stilarten oder Stilhohen der Rede, welche die klassische Rhetorik
vorschldgt, erfassen den unterschiedlichen Gesamtcharakter einer Rede. Cicero
bezeichnet das als ihren «Habitus» und ihr «Kolorit» (Cic. de orat. III 199). Aus der

24 So werden historisch etwa Anmut und Erhabenheit teils als entgegengesetzt oder im Wech-
selspiel stehend beschrieben (vgl. Gottert 1992: Sp. 610).

25 Platon charakterisiert die Eros erzeugende Chdris sogar ausdriicklich als «nicht regelfdhig»
(Plat. Symp. 195d-197e; vgl. Gottert 1992, Sp. 610-611).

26 «ta asteia kai td eudokimounta», wortlich: das Stadtische und in gutem Ruf Stehende. Das
Stadtische entspricht lat. Urbanitas und impliziert eine Mischung aus Gepflegtheit, Witz und Ele-
ganz. Urbanitét ist in der Antike Ausdruck einer feinen Lebensart und von Kultiviertheit insgesamt.
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Abstufung in drei unterschiedlich <hohe> Genera ldsst sich eine weitere Moglichkeit
ableiten, Elaboration rhetorisch zu bestimmen: Die Stilarten konnen graduell ein-
gestuft werden und entsprechend als <h6hers oder <tiefer, als <elaborierter> oder
«weniger elaboriert> bezeichnet werden. Die schlichte oder subtile Stilart (genus
subtile) wire entsprechend die am wenigsten ausgearbeitete, der mittlere oder
geméfigte Stil (genus medium) etwas stirker ausgearbeitet und der erhabene Stil
(genus grande) der elaborierteste.” Verstanden als «Modellformen» (formae; Quint.
inst. XII 10, 66) lassen sich die drei Stilarten aber auch als verfiighare Elaborati-
onstypen der Rede betrachten, die — wie wir gleich noch sehen werden — in unter-
schiedlichen Redekontexten angemessen sind und im Sinne eigenstdndiger Stilfor-
mate gleichermafien als elaboriert und vollendet gelten konnen. Hier deutet sich
das Paradox von <perfekt unperfekt> an, die Tatsache, dass gewisse Stile gerade in
einer nicht vollstdndig ausgearbeiteten Form Vollendung finden kénnen.
Kennzeichnend fiir den schlichten Stil ist seine Subtilitat, Kiirze, Reinheit,
Klarheit und Schmucklosigkeit sowie der Verzicht auf alles Uberfliissige (Quint.
inst. XII 10, 64). Im mittleren Stil konnen bereits Metaphern und anderer Schmuck
Anwendung finden, ja es darf auch einmal ein Exkurs eingebaut sowie eine
gewisse Eleganz erzeugt werden, doch all dies soll eben nur in gemafligter Art und
Weise geschehen (Quint. inst. VI 3, 20). Der erhabene Stil schlief3lich verwendet
den Redeschmuck grof3ziigig und zeichnet sich durch die hochste Figurendichte
aus. Er baut komplexe Konstruktionen und Ausrufe ein und verstrahlt damit den
meisten Glanz. Auch hier spielt die Idee der Geschliffenheit und Glatte hinein:
«Erhaben ist der Stil, der aus der geschliffenen und schmuckvollen Verbindung
(levis et ornata constructio) erthabener Worte besteht» (Rhet. Her. IV 8, 11).
Generell lassen sich die drei Stilarten graduell durch eine unterschiedli-
che Wirkintensitdt und Affektstdrke unterscheiden. Fiir die Beschreibung ihrer
ungleichen Wirkkraft verwendet Quintilian eine einpragsame Analogie: Wahrend
die schlichte (vom <attischen> Stil hergeleitete) Stilart mit «ruhigen Teichen» zu
vergleichen sei und allenfalls «in diinnem Rinnsal iiber Steinchen platschert»
(Quint. inst. XII 10, 19; 25), sei die mittlere Stilart «wie ein Strom, der ruhiger
und zwar in klarem Licht, aber an seinen Ufern von griinenden Waldern beschat-
tet dahinstromt» (Quint. inst. XII 10, 60). Der erhabene Stil schlie8lich komme
einem Strom gleich, «der Felsen mitreif3t, <keine Briicke duldet> und sich seine

27 Die Benennungen der Genera variieren je nach Autor, doch liegt meist eine Dreiteilung vor
sowie eine vergleichbare Charakterisierung der drei Stilarten. Oben werden die gédngigen Be-
zeichnungen nach Quintilian verwendet. Cicero benennt die drei Stilarten als plenum/grandi-
loquum, medium/temperatum und tenue (Cic. de orat. III 199; Cic. orat. 5, 20-21) und der Auctor
ad Herennium als grave, mediocre und extenuatum (Rhet. Her. IV 8, 11). Bei Aristoteles ist die
Einteilung in drei Stilh6hen erst angedeutet (siehe Aristot. rhet. III 2, 3, 1404b).



46 —— Teil1 Elaboration und Imperfektion in Rhetorik und Design: Theoretische Verortung

Ufer selbst schafft», wobei er «voll und brausend» selbst jene, die sich dage-
genstemmten, forttragen wiirde (Quint. inst. XII 10, 61). Entsprechend entsteht
durch die Steigerung der Stilhohe eine Intensivierung der Wirkung: Je hoher der
gewdhlte Stil einer Rede, desto intensiver, stdarker und emotionaler wirkt sie auf
ihr Publikum. Der erhabene Stil wird denn auch die «vollgewichtige und kréftige»
(grande atque robustum) und somit «stédrkste» (validissimum) Gattung genannt
(Quint. inst. XII 10, 58; 63).

Bei Cicero und Quintilian werden die drei Stilgattungen mit den drei Auf-
gaben des Redners in Verbindung gebracht: «Sed quot officia oratoris, tot sunt
genera dicendi: subtile in probando, modicum in delectando, vehemens in flec-
tendo; in quo uno vis omnis oratoris est» (Cic. orat. 21, 69). Der schlichte und
einfache Stil diene vorzugsweise der Belehrung und Beweisfiihrung (probare,
docere), der mittlere Stil solle pointiert und kurz der Unterhaltung dienen und
das Publikum gewinnen (delectare, conciliare), und der hohe Stil solle mit Kraft
und Schwung Gefiihle erregen (flectere, movere) (Quint. inst. XII 10, 59; Cic. de
orat. I 128-129). Von Aristoteles her kennen wir schlief3lich die Einteilung in drei
Redegattungen gemaf; dem Redezweck: Die Gerichtsrede (génos dikanikén, genus
iudicale), die Beratungsrede (génos symbouleutikén, genus deliberativum) und die
Fest- oder Lobrede (génos epideiktikon, genus demonstrativum) (Aristot. rhet. I 3,
3, 1358b; Rhet. Her. I 2, 2). Ausgehend von dieser Dreiteilung lasst sich eine lose
Verbindung zu den drei Stilarten schaffen — und von diesen wiederum zu den
drei aristotelischen Wirkungsdimensionen Légos, Ethos und Pdthos. Die Festrede
wdre entsprechend der obersten, erhabenen Stilhéhe sowie der Pdthos-Ebene
zuzuordnen. Diese Korrespondenz ist auch bei Quintilian noch sichtbar, wenn er
von der «Gattung fiir festliche Zwecke» verlangt, sie solle auf den Genuss fiir das
Publikum ausgerichtet und besonders reich ausgeschmiickt werden:

Deshalb wird sie alles, was es an im Volke eingédngigen Sentenzen gibt, was im Glanz der
Worte strahlt, durch die verwendeten Figuren wohltuend, durch die Metaphern gldanzend,
durch die Wortstellung ausgefeilt [elaboratum] ist, wie ein Hindler mit Beredsamkeit zur
Besichtigung und geradezu zum Anfassen iiberlassen. (Quint. inst. VIII 3, 12)

Wir sehen in diesem Zitat, wie verschiedene, bereits genannte Kriterien der Ela-
boration zur Definition der hochsten Stilgattung herangezogen werden: Das
Erzeugen von Glanz, die kunstvolle Ausschmiickung, das greifbar Vor-Augen-
Fiihren sowie das Feilen an den Worten.

Insgesamt jedoch kann keiner der drei Stilarten a priori der Vorzug gegeben
werden, da sie alle zu bestimmten Redesituationen passen — und nicht zuletzt
auch von personlichen Stilvorlieben abhédngen. So wiirden laut Quintilian die
einen «nur das Knappe, Schlichte und moglichst wenig vom Alltagsgebrauch
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Abweichende fiir gesund und echt und attisch» halten, andere lielen sich durch
die «erhabenere, erregtere und mit Begeisterung erfiillte geniale Sprachgewalt»
begeistern und wiederum andere seien «Liebhaber der glatten, glinzenden und
ausgewogenen Art» (Quint. inst. X 1, 44). Insofern, so Cicero, von allen Genera des
Stils ein «Hauch von Anmut» ausgehe, der «nicht geschminkt, sondern durchblu-
tet» wirke (Cic. de orat. III 199), bildet jede Stilart einen Elaborationstypus fiir
sich, mit je eigener Berechtigung. Ein guter Redner sollte laut Quintilian darum
auch nicht durchgehend nur einen Stil verwenden, sondern die Stilart innerhalb
seiner Rede variieren, je nachdem, welche Wirkungsebene er damit ansprechen
wolle (Quint. inst. XII 10, 70). Ahnlich fordert der Auctor ad Herennium, die
Stilart beim Sprechen zu wechseln, «damit leicht eine Ubersittigung vermieden
wird durch Abwechslung» (Rhet. Her. IV 11, 16).

Eine letzte, innerhalb der klassischen Rhetorik eher unkonventionelle Mog-
lichkeit, Stilh6he mit Elaboration zu verbinden, zeigt uns die Stillehre <Peri
Hermeéneias> des Demetrios von Phaleron auf. Seine Einteilung weicht von der
gidngigen Dreistillehre ab, indem er von insgesamt vier Stilarten ausgeht. Als
Elaborationstypus besonders aufschlussreich ist der sogenannte <elegante> oder
«geglittete> Stil (charaktér glaphyrés) (Demetr. eloc. III 128-189). Mit dem gat-
tungsbestimmenden Begriff «glapho» werden, wie wir das schon vom lateini-
schen «expolire» kennen, Bedeutungen wie <polieren, «schleifens oder «glatten>
verbunden. Der Charaktér glaphyrés ist durch die «feine und genaue Bearbeitung
der sprachlichen Mittel» (Fix et al. 2008: 1431) bestimmt. Hier wird also eine
ganze Stilart eigens durch einen elaborativen Terminus charakterisiert. Die <aus-
gefeilte> Stilart im Sinne von glapyhrés gilt im System von Demetrios nicht als die
hochste Stilart, sondern als ein gemaf3igter Stil der Mitte. Die hochste Stufe, der
grofRartig-erhabene Stil (charaktér megaloprépés), und die niedrigste Stufe, der
schlichte Stil (charaktér ischnds), stehen sich bei Demetrios zwar «uniiberwind-
lich als scharfste Gegensétze» gegeniiber, doch seien ansonsten alle Stilformen
miteinander kombinierbar (Demetr. eloc. II 36).

Es gibt bei Demetrios keine eindeutig auf einer Skala anzuordnenden Stilh6-
hen. Doch beschreibt er, wie sich durch die Wahl und Mischungsverhéiltnisse der
Stilarten variierende Wirkstdrken ergeben. Dies zeigt sich ganz besonders in der
Bezeichnung des vierten, leidenschaftlich-heftigen Stils (charaktér deinés), dem
explizit Intensitdt und Vehemenz (deinétés) in der Wirkungsweise zugeschrie-
ben wird. Bei Demetrios ist es der geschliffene Stil, dem eine ausgepréagte Chdris
attestiert wird, der also besonders reizvoll und gewitzt daherkommt (Demetr.
eloc. II1 128-189). Der geschliffene Stil trdgt somit jene Anmut, Eleganz oder jenes
«gewisse Etwas» in sich, welches als Zeichen der Elaboriertheit gelten kann.
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1.6.5 Elaboration als Abweichung von der normalen Redeweise

Die Stilarten der Rede lassen sich iiberdies nach dem Grad der Abweichung von
der Umgangssprache bemessen. Der Auctor ad Herennium spezifiziert sowohl
den gemafigten als auch den schlichten Stil relativ zur gew6hnlichen Redeweise:
«Gemafigt ist der Stil, der aus eindrucksvollen Worten besteht, die wohl etwas
niedriger, aber nicht ganz gewohnlich sind. Schlicht ist der Stil, der herabgesenkt
ist bis zum allgemein iiblichen Gebrauch der reinen Umgangssprache» (Rhet. Her.
IV 8, 11). Der schlichte Stil wird ganz in die Nihe der Alltagssprache gebracht, der
mittlere hebt sich davon bereits stirker ab. Eine ginzlich unausgearbeitete Rede
wiirde innerhalb des Systems der klassischen Rhetorik nicht akzeptiert: «Wer sich
nicht in jener so ansprechenden Schlichtheit der Worte bewegen kann, gerat zur
trockenen und blutlosen Redeart (genus aridum et ex[s]angue), die nicht unzutref-
fend saft- und kraftlos genannt werden konnte» (Rhet. Her. IV 11, 16). Eine gewisse
Kunstfertigkeit und vorsichtige Ausschmiickung sind also selbst im schlichten Stil
gefragt. Der «Attiker», jener Redner also, der die schlichte Stilart beherrsche, solle
sich deshalb, wie Cicero meint, zwar «einfach und schlicht» halten und «der iibli-
chen Ausdrucksweise» folgen, er «unterscheidet sich aber von denen, die keine
Redner sind, in Wirklichkeit mehr als es den Anschein hat» (Cic. orat. 23, 76).

Der erhabene Stil, den wir ja bereits als den elaboriertesten kennengelernt
haben, zeichnet sich durch die starkste Abweichung vom normalen Sprachge-
brauch aus. Dies entspricht Aristoteles’ Beobachtung, dass die «Abweichung
vom GewoOhnlichen» eine Rede erhabener erscheinen lasse, ihr einen fremdar-
tigen Ton verleihe und im Publikum eine angenehme Wirkung sowie Bewun-
derung hervorrufe (Aristot. rhet. III 2, 3, 1404b). Demetrios fordert gar explizit
vom erhabenen Stil, dass der Ausdruck «von der Umgangssprache abweichen
und eher ungewoOhnlich klingen» miisse, um einen «feierlichen Schwung» zu
erhalten (Demetr. eloc. II 77). Die eigentliche und gewo6hnliche Ausdrucksweise
dagegen ertont Demetrios zufolge zwar klar und schlicht, doch verfalle sie leicht
der Missachtung (Demetr. eloc. II 77). Ein dhnliches Verstindnis von Elaboration
wird uns durch die Bestimmung der Figur bei Quintilian nahegelegt. Er definiert
die Figur im Sinne des rhetorischen Schema «als eine wohliiberlegte Verdnde-
rung im Sinn oder Ausdruck gegeniiber seiner gewohnlichen, einfachen Erschei-
nungsform» (in sensu vel sermone aliqua a vulgari et simplici specie cum ratione
mutatio) (Quint. inst. IX 1, 11). Damit nicht jegliche Ausformung der Sprache als
Figur gilt, beschrankt er die Definition der rhetorischen Figur auf das, «was eine
Veranderung der einfachen, spontanen Ausdrucksweise im Sinne des Poetischen
oder Rhetorischen darstellt» (Quint. inst. IX 1, 13).

Diese Charakterisierungen von Stilh6he und rhetorischer Figur verweisen
auf einen Gegensatz zwischen der Naturbelassenheit und der kiinstlichen oder
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kunstvollen Ausgestaltung der Sprache. Die Ndhe zur natiirlichen Redeweise und
die Verwendung umgangssprachlicher Ausdriicke werden so zu Merkmalen nicht
oder nur geringfiigig elaborierten Sprechens. Elaboration kann somit auch als
gewidhlte Abwandlung des normalen Redeflusses betrachtet werden. Eine Rede
wird umso elaborierter sein, je starker und kunstvoller sie vom normalen Sprach-
gebrauch abweicht.

1.7 Die Grenzen der Elaboration — Ubereifer, Geschwitzigkeit,
Kiinstlichkeit

Die rhetorischen Tugenden sollen den Redner nicht zu extremen Verhaltenswei-
sen anleiten, sondern sie sind als «ein Mittelding zwischen zwei extremen vitia»
aufzufassen (Lausberg 1990: 512, § 1063). Daher kann es in Bezug auf die erwdhn-
ten Tugenden der Elaboration — von der technischen Sorgfalt bis zur Ausschmii-
ckung — nicht nur ein Zuwenig> geben, sondern auch ein Zuviel>. Das «Hin-
ausschief3ens tiber die Anforderungen der virtus» (Lausberg 1990: 512, § 1064) ist
sogar ein hdufiger Fehler, der einem iibereifrigen Redner rasch passieren kann
und vor dem in den klassischen Werken der Rhetorik ausdriicklich gewarnt wird.
Bezeichnet wird dieser Fehler als Periergasia oder Periergia (Quint. inst. VIII 3,
55), was «(Uberbearbeitung> bedeutet oder eben: «iberméfige Elaboration>.

1.7.1 UbermiBige oder zur Schau gestellte Akribie

Zu Beginn dieses Kapitels haben wir die Akribie als zentrales Ideal der Antike
kennengelernt. Schon friih wurde jedoch auch deren iibermédfliige Anwendung
kritisiert. Plinius stellt fest, dass eine allzu akribische Ausarbeitung in der Malerei
beeintrachtigend fiir die Bildwirkung sein kann. Konkret beklagt er einen Verlust
an Anmut (gratia) und Harmonie des Ganzen (numerositas), der aus der iibertrie-
benen Sorgfalt des Kiinstlers resultieren konne (Koch 2000: 61-62). Die besondere
Charis, die etwa die Werke eines Malers wie Appelles auszeichneten, gehe bei tech-
nisch allzu versierten Kiinstlern oftmals verloren. Plinius erachtet es denn auch als
eine besondere Qualitdt, wenn ein Kiinstler den richtigen Zeitpunkt erkenne, «die
Hand von der Tafel zu nehmen» — also mit der weiteren Ausarbeitung aufzuhoren.
Dieser Moment konne verpasst werden, wenn allzu viel Sorgfalt und Regelbewusst-
sein in den vorgegebenen Ablauf gelegt werde und wenn die dafiir aufgewendete
Anstrengung sichtbar werde (Plin. nat. 35-36). Ende des 4. Jahrhunderts sind die
starren Arbeitsabldaufe der Malkunst zum ersten Mal gelockert worden, mit dem
Ziel, der Malerei mehr Leichtigkeit und Eleganz zu verleihen. Doch trotz dieser
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Erneuerung der Téchné Graphiké hat sich keinesfalls eine intuitive Malweise durch-
gesetzt (Koch 2000: 163): Selbst der Chdris-begabte Maler Appelles soll sich an die
strenge Methode «nulla dies sine linea» gehalten und sich so eine ausgewiesene
technische Meisterschaft und Feinheit der Linienfiihrung erarbeitet haben (Plin.
nat. 35, 84). Konsequentes Uben, technisches Kénnen und ausreichende Akribie
galten nach wie vor als wesentliche Voraussetzungen fiir das Erlangen der h6chs-
ten Kunst, sollten jedoch nicht im Ubermaf oder blind betrieben werden.

In der klassischen Rhetorik finden sich entsprechende Textstellen, die nach
mafivoller Sorgfalt verlangen und iibertriebene Pedanterie kritisieren. Quintilian
tadelt nicht nur den Orator, der fiir seine Rede «nicht geniigend Miihe aufbringt»,
sondern auch jenen, der zu viel Sorgfalt in seine Rede investiert:

Aber eben bei der hier aufgewendeten Sorgfalt [cura] gibt es eine Grenze, wo es genug ist.
Denn wenn der Ausdruck gut lateinisch, den Sinn voll treffend, schmuckvoll, und wenn die
Stellung passend ist, was sollen wir uns noch weiter abmiihen? Indessen gibt es Redner,
die kein Ende finden, sich selbst schlecht zu machen und es fast bei den einzelnen Silben
bis zum Tode aushalten, die auch dann, wenn das Beste schon gefunden ist, noch etwas
suchen, das noch altertiimlicher, entlegener, unerwarteter klinge [...]. Es soll also die Sorg-
falt im Ausdruck so grof3 wie nur méglich sein, wenn wir uns dabei nur bewuf3t sind, dafl
man nichts der Worte wegen tun diirfe, da ja die Worte selbst um der Gedanken willen
erfunden sind. (Quint. inst. VIII Prooemium, 31-32)

Es bedarf also der sorgfiltigen Auswahl der Worte, doch die Wortwahl darf nicht
zum Selbstzweck werden. Der Glanz der besten Ausdriicke ergebe sich mindes-
tens so sehr aus ihrem sachlichen Gehalt wie aus ihrer Form (Quint. inst. VIII
Prooemium, 20-21). Durch eine allzu akribische und verbissene Suche nach den
richtigen Worten verliert — wie wir es schon bei der Malkunst gesehen haben —
nicht nur die Rede ihre Fliissigkeit und Natiirlichkeit, sondern auch der Redner
selbst jeglichen Charme und Stolz: «Selbst wenn es deshalb geschihe, um die
besten Ausdriicke zu verwenden, wire dies ungliickliche Bemiihen zu verwiin-
schen, das den Fluf3 der Rede hemmt und auch die Lebenswéarme der Gedanken-
arbeit durch Zaudern und mangelndes Selbstvertrauen erstickt» (Quint. inst. VIII
Prooemium, 27). Jedes Verbessern und Ausfeilen der Rede miisse rechtzeitig zu
einem Ende kommen, «so daf} die Feile das Werk glittet [poliat], nicht es zerfeilt»
(Quint. inst. X 4, 4).

Ebenso wenig diirfe die aufgewendete Sorgfalt und Kunstfertigkeit allzu
sehr zur Schau gestellt werden. Ausdriicke, welche «die Miihe verraten, die sie
gemacht haben», kommen laut Quintilian schlecht an und wirkten unglaubwiir-
dig oder unverstdndlich. In privaten Angelegenheiten schicke sich sogar eher
«ein reiner Gesprachston, der die Sorgfalt verbirgt» (Quint. inst. VIII 3, 14). In
dieser Forderung, offensichtliche Akribie zu vermeiden, schimmert ein weiteres
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Ideal der Antike auf: <Ars est celare artem», die Idee also, dass die Kunst sich
gerade im Verbergen der Kunst zeige.”

1.7.2 Ubertriebene Ausschmiickung und der Hang zum Gesuchten

Auch in der Tugend des Ornatus liegt die Gefahr der Ubertreibung. Nur wenn
ndmlich die Ausschmiickungen, wie der Auctor ad Herennium ermahnt, «selten
verteilt werden, machen sie die Rede deutlich und bestimmt wie durch Farben,
werden sie aber hiufig gesetzt, beschmutzt» (Rhet. Her. IV 11, 16). Das Schmii-
cken und Polieren (comi expolirique) gehort laut Quintilian zwar zum Ornatus,
doch diirfe dieses Zieren nicht iibertrieben werden, «weil iiberall eine Untugend
ist, was zu viel ist» (Quint. inst. VIII 3, 42). Er ist es auch, der am vehementes-
ten warnt vor «hohlem Wortkult» um des «reizvollen, schénen Klanges willen»
(Quint. inst. VIII Prooemium, 18). Die glanzvolle Wirkung diirfe nicht allzu sehr
gesucht werden, wie er im Vergleich mit der Schénheitspflege aufzeigt:

Gesunde Kérper mit frischem Blut und durch Ubung gestérkter Kraft empfangen ihr schones
Aussehen aus denselben Quellen wie ihre Kréfte; denn sie besitzen Farbe, Straffheit und
eine ausgepragte Muskulatur; dieselben Korper aber sind, wenn sie jemand rasiert und
geschminkt herausputzt, am allerekelhaftesten gerade durch ihre Bemiihung um schones
Aussehen. (Quint. inst. VIII Prooemium, 19)

Die duflere Form will gepflegt und getrimmt sein, das iibermaf3ige Bemiihen, der
Exzess kann jedoch abstofiend wirken. In der klassischen Rhetorik wird dieser
Ubereifer Kakézélon (schlechter Eifer) genannt. «Das kaxo{iAov, d.h. der Hang zum
Gesuchten, treibt sein Unwesen in jeder Art zu reden; denn das Schwiilstige wie das
Verniedlichende, das Siilliche, das Uberfliissige, das Weithergeholte und das Uber-
schwingliche fallen unter diesen Namen» (Quint. inst. VIII 3, 56). Uberall dort, wo
die Zuhorer mit allzu gesuchten Worten «eingenebelt» werden, finde sich zudem
auch der Fehler der Verworrenheit (obscuritas). Der Versuch, sich vom gingigen
Sprachgebrauch abzuheben oder der Hang, «nichts einfach sagen» zu konnen,
fiihre oft zu einem «Gewirr leerer Worte» und einer «wortreichen Geschwatzigkeit»
(Quint. inst. VIII 2, 17). Der falsche Eifer zeige sich zudem in {iberfliissigen oder
ohne Not in uneigentlicher Bedeutung verwendeten Ausdriicken, in zerhackten
Kompositionen oder in der «kindischen Jagd nach dhnlichen oder doppeldeuti-

28 Der entsprechenden Strategie der Dissimulatio Artis und den dahinter verborgenen Wir-
kungsintentionen werden wir im gleich folgenden Kapitel zur Imperfektion in der klassischen
Rhetorik (Teil 1, Kap. 2) genauer nachgehen.
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gen Worten» (Quint. inst. VIII 3, 57). Besonders bei der Figur der Hyperbole sei die
Grenze zur Kiinstelei rasch tiberschritten (Quint. inst. VIII 6, 73).

Bei den Griechen wird dieses Vergehen auch als das «Frostige> oder <Abschre-
ckende> (psychrén) bezeichnet. Aristoteles macht es an vier Faktoren fest: Das
Frostige in der Rede entstehe durch allzu abwegige Wortzusammensetzungen,
fremdartige Ausdriicke, unpassende oder iiberméflig verwendete Beiworter oder
eine unangemessene Metaphorik (Aristot. rhet. III 3, 2-4, 1406a). Demetrios
zufolge kann eine Rede frostig werden, wenn fiir einen kleinen Gegenstand zu
grof3e Worte aufgewendet wiirden, z.B. von einem simplen Becher gesagt werde,
dieser sei «ohne Grund und Boden» (Demetr. eloc. II 114): «Der Frostige legt um
kleine Dinge einen Wortprunk und gleicht einem, der mit seinem kleinen Besitz
grof’ prahlt» (Demetr. eloc. I1119). Ahnliches gilt Cicero zufolge fiir den gesuchten
Witz. Obschon Komik eine Rede meist auflockere oder ihr sogar Brillanz verleihen
konne, solle man sich doch vor dem allzu Frostigen (frigidior) hiiten, insbeson-
dere davor, dass ein Witz weit hergeholt erscheine (Cic. de orat. II 256).

1.7.3 Unnatiirliche Abweichung vom normalen Sprachgebrauch

Ebenso problematisch sind iibereifrige Versuche, die Alltagssprache mit Extra-
vaganz auszuschmiicken oder allein um der Wirkung willen von gebrduchlichen
Wendungen abzuweichen. Schon in der Antike scheint dariiber hinaus auch eine
radikale Kritik an der Rhetorik vorgebracht worden zu sein, die jegliche Elabora-
tionsversuche der Umgangssprache als kiinstlich und verdorben verurteilt, wie
uns von Quintilian mitgeteilt wird:

Weiter meinen manche, es gibe keine natiirliche Beredsamkeit [eloquentia naturalis] aufier
der Sprache, die der des Alltags am dhnlichsten sei, in der wir mit unseren Freunden,
Gatten, Kindern und Sklaven sprechen, die sich begniigt, unsere Willensmeinung auszu-
driicken, und nichts Gesuchtes und miihsam Ausgearbeitetes [nihil elaborati] verlangt;
alles, was hierzu noch hinzugefiigt worden sei, sei der Ausdruck von Kiinstelei und ehrgei-
zigem Prahlen mit der Sprache, fern der Wahrheit und erfunden nur um der Worte willen,
denen von Natur lediglich die Aufgabe zugewiesen sei, den Gedanken zu dienen. (Quint.
inst. XII 10, 40)

Quintilian kontert den Vorwurf, indem er die Méglichkeit einer «natiirlichen> rhe-
torischen Redeweise postuliert. Erneut verwendet er den Vergleich zwischen der
Ausarbeitung der Rede und dem Trimmen des Korpers: Es sei falsch, die trainier-
ten Korper von Athleten unnatiirlich zu nennen, blof3 weil sie von der normalen
Erscheinungsform der Menschen abwichen. Quintilian befindet es fiir durchaus
natiirlich, «die Muskeln durch Ubung zu stihlen, die Krifte zu steigern und Farbe
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zu gewinnen» (Quint. inst. XII 10, 44). Analoges gelte fiir die Rede: Nicht nur die
Umgangssprache sei als eine natiirliche Form des Sprechens anzusehen, sondern
auch die Rede eines eloquenten Mannes (Quint. inst. XII 10, 43). Sicherlich diirfe
man nicht allzu stark von der eigentlichen oder allgemein gebrduchlichen Rede
abweichen, doch miisse es erlaubt sein, dem «Allernétigsten, das nicht mehr ver-
mindert werden kann» etwas «Besseres» hinzuzufiigen (Quint. inst. XII 10, 43).

Es scheint hier fast so, als wiirde Quintilian behaupten, der Eindruck von
Natiirlichkeit lasse sich kunstvoll erzeugen. Wir werden im folgenden Kapitel
solche und &hnliche in der Anlage paradoxe Strategien des Redners genauer
unter die Lupe nehmen, bei denen «Natiirlichkeit> selbst als Wirkungskategorie
begriffen werden muss. Denn es geht hier um den Anschein von Natiirlichkeit,
eine Wirkungsweise, in der eine kiinstlich elaborierte Art zu sprechen — ebenso
wie ein getrimmter Korper — natiirlich daherkommt, obschon sie es in Wahrheit
nicht ist. Dinge und Tatigkeiten konnen natiirlich wirken — und dies offenbar
selbst dann, wenn sie eigentliche Kunstprodukte sind. Die Natiirlichkeit als Ideal
steht damit in einem komplexen Spannungsverhiltnis zum Ideal der kunstvol-
len Ausarbeitung.” Je elaborierter eine Rede ist, desto weniger natiirlich wird sie
dem Publikum erscheinen - es sei denn, die Kunst ist gut verborgen. Wird eine
Rede iibermifig stark elaboriert, wirkt sie unnatiirlich. Auch die Akribie kontras-
tiert mit der Natiirlichkeit — eine beflissene, prazise, ausfiihrliche und detaillierte
Arbeitsweise wird selten zu einem besonders natiirlichen Ausdruck fithren -,
wobei keinem der beiden Ideale der absolute Vorzug zu geben ist. Dementspre-
chend stellt Quintilian die beiden grofen Redner Demosthenes und Cicero einan-
der als gleichwertige Gegensatze gegeniiber: Demosthenes weise «mehr Sorgfalt»
(cura) auf, Cicero dagegen «mehr natiirlichen Schwung» (natura) (Quint. inst. X
1, 105-106). Bei Cicero selbst finden wir eine dhnliche Gegeniiberstellung zweier
in ihrer Art ausgezeichneter Redner, Aurelius Cotta und Sulpicius Rufus:

Geschliffen [limatus] und prézise [subtilis] wirkt der eine [Aurelius], der seine Sache mit
treffendem und angemessenem Ausdruck erklart. Er hélt sich immer an die Sache, und
wenn sein scharfer Blick erkannt hat, wovon man den Richter {iberzeugen muf, 1af3t er die
anderen Argumente aufler acht und richtet seinen Sinn und seine Rede ganz auf diesen
Punkt. Sulpicius zeigt dagegen ein ganz energisches Temperament, eine besonders volle

29 Diese Spannung lasst sich auf die Dichotomie von Kunst und Natur zuriickfiihren. Eine ge-
nauere Bestimmung der antiken Theorie der Natura bzw. der Némos-Physis-Debatte kann hier je-
doch nicht geleistet werden. Es muss auch offen bleiben, welche Redeweisen und Abweichungs-
formen von der Umgangssprache als «natiirlich> und welche als <kiinstlich> bezeichnet werden
sollten — und ob so etwas wie ein wahrhaft naturbelassener Sermo naturalis iiberhaupt existiert.
Wir wissen heute, dass unter Rekurs auf die Natur auch moralisch fragwiirdige Ideen gestiitzt
werden konnen und dass der «naturalistische Fehlschluss> zu vermeiden ist: Von der Tatsache,
dass ein Verhalten <natiirlich» ist, darf nicht darauf geschlossen werden, dass es «ichtig> ist.
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und laute Stimme, hochste Anspannung seines Koérpers und Wiirde der Bewegung sowie im
Ausdruck eine solche Wirkung und reiche Fiille, daB er in einzigartiger Weise von der Natur
[a natura] zum Redner geschaffen scheint. (Cic. de orat. III 31)

1.8 Elaboration durch Angemessenheit und Ausgewogenheit

Selbst beim Verfolgen der Tugenden der Rede warnt die klassische Rhetorik, wie
wir gesehen haben, vor jeder Art der Ubertreibung. Das Vermeiden von Extre-
men und Exzessen ist bedingt durch das klassische Verstdandnis der Virtutes, das
stets den <goldenen Mittelweg> vorzeichnet und das Wohlgeordnete und Ausge-
wogene wertschitzt (késmos und harmonia). Der sicherste Weg ist denn auch in
der Rhetorik meist der «Weg durch die Mitte» (per medium via) (Quint. inst. XII
10, 80). Konkret lassen sich die genannten Einschriankungen iibermaf3iger Beflis-
senheit und gekiinstelter Ausgestaltung ebenso wie die Kritik an der unnatiir-
lichen Abweichung vom gewohnlichen Redefluss durch das vermittelnde Krite-
rium der Angemessenheit (prépon, aptum, decorum) erklidren. Ein guter Redner
muss in der Lage sein zu erfassen, welche Redeweise der Situation angemesse-
nen ist, welcher Stil angebracht ist und was das Publikum von ihm erwartet. Dies
scheint nicht immer einfach zu sein: «Wie im Leben, so ist es auch in der Rede das
Schwerste, zu erkennen, was sich schickt [quod deceat]. Die Griechen nennen
es prépon, wir sollten lateinisch wohl decorum sagen» (Cic. orat. 21, 70). Ange-
messenheit kann als iibergreifendes Prinzip der Rede verstanden werden oder,
wie oben eingefiihrt, als eine der Tugenden der Elocutio selbst. Angemessenheit
bezieht sich einerseits auf die Ausgewogenheit der Form, das Zusammenpassen
aller Bestandteile und ein harmonisch zusammengefiigtes Ganzes, andererseits
auf die Ubereinstimmung der Form mit dem Redekontext, wobei ersteres auch
das «innere> Aptum genannt wird, letzteres das <duflere> Aptum.

Die Forderung nach Harmonie und Angemessenheit ist es nun, welche den
Anspruch an eine moglichst hohe Stufe der Elaboration relativiert. Eine Rede soll
in angemessener Weise elaboriert sein. Betrachten wir Angemessenheit als regu-
latorisches Prinzip auf der Skala der méglichen Elaborationsweisen, so kénnte
man <elaboriert> also auch in einem weiteren Sinn verstehen: Dass eine Rede ela-
boriert oder vollendet ist, wiirde nicht heif3en, dass sie maximal ausgearbeitet,
ausgeschliffen oder ausgeschmiickt ist, sondern vielmehr <in passender Weise>
ausgearbeitet. Eine harmonische Geschliffenheit ist laut Cicero zu erreichen,
wenn wohlklingende Worte so angeordnet werden, «daf3 sie weder rauh zusam-
menstof3en noch auseinanderklaffen, sondern ganz fugenlos und glatt (coagmen-
tatus et levis) zusammenfinden» (Cic. de orat. III 171). Durch diesen einheitlichen,
glatten und gleichmifligen Fluss (cohaerens, levis, aequabiliter fluens) solle eine
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Art Melodie entstehen, doch keinesfalls solle man die Worte streng in Versen ver-
binden (Cic. de orat. III 172-173): «Wir miiflen nur so viel erreichen, daf3 die Rede
nicht zerflief3t, nicht regellos abschweift, nicht vor der Zeit abbricht und nicht zu
weit iiber das Ziel hinausschief3t» (Cic. de orat. I1 190). In dhnlicher Weise fordert
der Auctor ad Herennium die «gleichméifig ausgefeilte Verbindung (aequabiliter
perpolita conpositio) von Wortern» und stellt diese in Gegensatz zu «plumpen»
oder «klaffenden» Wortkombinationen (Rhet. Her. IV 12, 18). Wir finden hier die
bereits wohlbekannte Wendung des <perpolire> oder Ausfeilens. Allerdings wird
es an dieser Stelle nicht verstanden als ein <maximales> Auspolieren bis zur Per-
fektion, sondern im Sinne einer ebenmafligen, ausgewogenen oder angemesse-
nen Form der Geschliffenheit. So verstanden bestiinde Elaboration im Austarie-
ren und Auffinden einer angemessenen, ausgewogenen Ausarbeitungsform.

Damit ist zentral auch die Anpassung der Stilh6he an die Redesituation gefor-
dert. Cicero entwirft ein Bild des vollkommenen Redners, das weder die Schlicht-
heit noch die kunstvoll geschmiickte Rede als absolutes Ideal setzt, sondern viel-
mehr die Fahigkeit des Redners einfordert, alle Stilebenen zu beherrschen und sie
je nach Kontext und Thema einer Rede — oder gar innerhalb einer einzelnen Rede
abwechselnd - gekonnt einzusetzen (Cic. orat. 6, 20-23). Jeder Redner schipfe
aus einem reichlich vorhandenen Sprachschatz, den er nun aber in passender
Weise ausformen miisse: «wenn wir das Material, das offen daliegt, aufgegriffen
haben, dann formen und gestalten wir es wie das weichste Wachs nach unserem
Gutdiinken. Dann sind wir bald wiirdevoll, bald schlicht, bald halten wir uns in
der Mitte. So pafit sich unser Stil dem Thema an und richtet sich nach dem, was
das Gehor erfreut und das Gemiit bewegt» (Cic. de orat. III 177). Erst die Wahl des
jeweils passenden Elaborationsgrads zeichnet gekonntes Reden aus.

1.8.1 Prépon: Das rechte Maf3

Schon in der «Rhetorik> des Aristoteles wird das Prépon zum stilregulierenden
Kriterium erklart. Um die hochste Tugend des Stils, Klarheit, zu erreichen, gelte
es, den Stil «weder niedrig noch allzu wiirdevoll, sondern angemessen» (prépa)
zu gestalten (Aristot. rhet. III 2, 1, 1404b). Das Angemessene liegt demnach in der
Mitte. So heifdt es weiter: «Wenn [der Stil] schwatzhaft ist, ist er nicht klar, auch
nicht, wenn er zu knapp ist, sondern ein Mittelweg ist es, der selbstverstdandlich
passt» (Aristot. rhet. III 12, 6, 1414a). Dabei geht es offensichtlich auch um Mafi-
gung — was etwa beim Einsatz schmiickender Beiwérter (Epitheta, z.B. «weifle
Milch») gefordert wird. Um eine Rede nicht «frostig» erscheinen zu lassen, sei
bei der Verwendung von Epitheta zwingend «das rechte Maf3» (métrios) zu beach-
ten. Das Wahren des richtigen Maf3es wiederum bedeutet einerseits <Maf3halten>,
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d.h. die Epitheta nicht iiberlang zu formen oder allzu zahlreich einzusetzen, so
dass diese als «Wiirze» und nicht als «Speise» erscheinen. Andererseits bedeutet
es, dass fiir die verwendeten Epitheta der passende Rahmen vorliegen miisse —
denn was fiir die Poesie geeignet sei, konne in einer Rede stérend oder {ibertrie-
ben erscheinen (Aristot. rhet. III 3, 3, 1406a). Das Prépon beinhaltet Mdfligung
und Ausgewogenheit ebenso wie die Anpassung an den Kontext. Verstief3e ein
Redner gegen das richtige Maf3, so wire dies laut Aristoteles gar ein grofieres Ver-
gehen, als wenn er einfach aufs Geratewohl sprechen wiirde (Aristot. rhet. III 3,
3, 1406a). Zudem erfordert das Prépon stets ein Abwédgen zwischen Wiederholung
und Abwechslung (Aristot. rhet. III 12, 2-3, 1414a), zwischen dem Banalen und
dem Ungewohnlichen (Aristot. poet. 1458a). Entsprechend werde ein sprach-
licher Ausdruck Gefallen finden, «wenn er auf einer rechten Mischung beruht:
aus Herkdmmlichem und Fremdem, Rhythmus und Glaubwiirdigkeit, die von
der Angemessenheit ausgeht» (Aristot. rhet. III 12, 6, 1414a). Laut Demetrios ist
durchaus ein spielerischer Umgang mit der Sprache erlaubt, solange dabei das
Prépon nicht vergessen gehe: «Also Spiel ist gestattet, das gebe ich zu. Aber das,
was sich ziemt, mufl man bei jedem Gegenstand im Auge behalten; das heifit:
man mufl in entsprechender Weise schildern, das Schlichte schlicht, das Gewal-
tige gewaltig» (Demetr. eloc. I 120).

1.8.2 Aptum und Decorum: Die passende Form der Rede

Eine Rede passend (apte) auszuarbeiten ist Quintilian zufolge deren «allernot-
wendigster» Vorzug, so dass er dem Aptum sogar ein eigenes, ausfiihrliches
Kapitel einrdumt (Quint. inst. XI, 1). Wie Quintilian zu bedenken gibt, seien selbst
«besonders lobenswerte Wirkungsmittel» in gewissen Fillen «gar nicht ziemlich»
(Quint. inst. XI 1, 48), so dass ihre Wirkung ins Gegenteil umschlagen kénne. Das
gelte selbst fiir die glanzvollsten Schmuckmittel der Rede. Gelinge es dem Redner
nicht, den passenden Schmuck fiir seine Rede zu wéhlen, so kdnne er auf der
ganzen Linie scheitern: «Denn da ja der Redeschmuck vielgestaltig und vielfaltig
ist und sich zu jeder Rede in anderer Form schickt, wird er, falls er den Gegen-
stinden und Personen der Rede nicht angemessen (accommodatus) ist, die Rede
nicht nur nicht besser zur Geltung bringen, sondern sie sogar entwerten und die
Kraft der Gedanken, die sie enthdlt, gegen sie selbst richten» (Quint. inst. XI 1, 2).
Als «ineptus» wird entsprechend bei Cicero etwas bezeichnet, das sich nicht fiigt
(quod non sit aptus), oder auch eine Person, die nicht sehe, was die Umsténde
erforderten, die sich aufspiele, keine Riicksicht auf Rang oder Interesse des Pub-
likums nehme oder sonst irgendwie «Takt und Maf3» vermissen lasse (Cic. de orat.
1117).
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Bei der Wahl der passenden Rede (apte dicere) miisse deshalb nicht nur das
im Auge behalten werden, was niitzlich sei, sondern eben auch das, «was sich
gezieme» (quid deceat) (Quint. inst. XI 1, 8). Fiir Cicero ist das, was in der Rede
angemessen ist (quid aptum sit), gleichbedeutend mit dem, was sich am ehesten
geziemt (quid maxime deceat) (Cic. de orat. III 210). Dabei schwingt ein ethischer
Anspruch mit, wie am Vorbild Sokrates aufgezeigt wird: Zwar hétte sich Sokrates,
wie Quintilian meint, vor Gericht wohl dem Giftbecher entziehen kénnen, wenn
er mit einer unterwiirfigen Redeweise «die Herzen der Richter gewonnen und die
Anschuldigungen selbst mit dngstlicher Sorgfalt widerlegt hdtte» (Quint. inst. XI
1, 9-10). Hierbei hitte Sokrates sich jedoch als Person verraten. Die vorbereitete
Verteidigungsrede des gewieften Redners Lysias hétte Sokrates vermutlich retten
konnen, doch «wollte er sie deshalb nicht verwenden, da er sie zwar fiir gut hielt,
aber durchaus nicht schicklich fiir seine Person» (parum sibi convenientem iudi-
cavisset) (Quint. inst. XI 1, 11). Laut Quintilian ist das Aptum nicht dem Uberre-
den (persuadendi), sondern allein dem «guten> Reden (bene dicendi) verpflichtet
(Quint. inst. XI 1, 11).

Hier zeigt sich ein Dilemma des Orator perfectus, der um der Schicklichkeit
willen mitunter die Segel streichen oder sich sogar der Ungerechtigkeit aussetzen
muss. Dieser durch das Ideal ausgeloste Zwiespalt wird bei Cicero verhandelt. In
einer Gegenrede des Antonius wird Kritik am absoluten Ideal des Redners geiibt,
das Crassus (der als Sprachrohr Ciceros gilt) zuvor vorgetragen hatte: «So aber
ging [mit Sokrates] ein solcher Mann verloren, wihrend seine Sache in einer Art
vertreten wurde, als fande die Verhandlung in jenem Idealstaat Platons statt»
(Cic. de orat. I1230). Anstatt an einem lebensfremden Ideal des perfekten Redners
festzuhalten, wird in diesem Votum die Uberzeugungskraft der Rede und die
Anpassungsfdhigkeit des Redners an den Kontext in den Vordergrund geriickt
(Cic. de orat. I 213). Wie schon das griechische Prépon, lassen sich auch Aptum
und Decorum nicht vom Ausgewogenen und Mafivollen trennen. Als «unziem-
lich» (indecorum) wird bei Quintilian nidmlich all das bezeichnet, «was iibertrie-
ben ist», so dass selbst das, «was an sich der Sache angemessen ist», seinen Reiz
verlieren wiirde, «wenn es nicht auch im rechten Maf} gehalten wird» (modo tem-
peratur) (Quint. inst. XI 1, 91).

1.8.3 Anpassung an den Redekontext

Mit der Angemessenheit ist neben Ausgewogenheit, Mdfligung und ethischer
Schicklichkeit eine Anpassung an die diversen inneren und dufleren Umstdnde
der Rede gefordert. Bereits Aristoteles gibt zu bedenken, dass «fiir jede Gattung
eine andere Ausdrucksweise passt» (Aristot. rhet. III 12, 1, 1413b). Fiir Cicero ist
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Klar, dass von Fall zu Fall nach einem geeigneten Stil gesucht werden miisse (Cic.
de orat. III 210). Jede Rede ist an vielfiltige Kontextfaktoren anzupassen:

Nicht jedes Schicksal, jeder Rang, jede Wiirde, jedes Alter, noch iiberhaupt jeder Ort und
Zeitpunkt und Zuhorer darf auf dieselbe Weise in Worten und Gedanken behandelt werden;
stets muf} bei jedem Teil der Rede, genauso wie im Leben auch, das Schickliche beachtet
werden. Dieses hdngt aber ab sowohl vom Thema wie auch von den Personen des Sprechers
und der Zuhérer». (Cic. orat. 21, 71)

Erstens ist es der Redner selbst, zu dem gewisse Redeformen passen und andere
nicht. Es sei darauf zu achten, wie Cicero betont, «in welchem Alter, welchem
Amt und Rang» der Redner stehe (Cic. de orat. III 211) und es mache, so Quinti-
lian, einen grofien Unterschied, ob ein Feldherr, ein Senator, ein Jiingling oder
ein Sklave spreche: «Derselbe Ausspruch wirkt bei dem einen freimiitig, bei
einem anderen tobsiichtig, bei einem Dritten {iberheblich» oder gar «ldcherlich»
(Quint. inst. XI 1, 37). Je nach Alter und Erfahrung zieme sich eine andere Art
der Beredsamkeit: «fiir die Alten diirfte ein voller, gehobener, kiihner und reich
geschmiickter Stil nicht so schicklich sein wie ein knapper, milder, gefeilter [...].
Bei jiingeren Leuten nimmt man auch etwas Wortreiches und schon fast Gewag-
tes hin», wiahrend bei den Jungen eine «gesuchte strenge Wiirde» als absto3end
wahrgenommen wiirde (Quint. inst. XI 1, 31-32). Aristoteles gibt zu bedenken,
dass es uns ginzlich unpassend anmuten wiirde, «<wenn ein Sklave oder ein sehr
junger Bursche in Schonrederei verfiele oder wenn man dies bei einem allzu
unwichtigen Thema téte» (Aristot. rhet. III 2, 3, 1404Db).

Hier wird zweitens die Bedeutsamkeit des Themas als Faktor genannt, die
den Ausschlag geben kann, ob wir einen Redestil fiir passend halten oder nicht.
Prépon werde der Redestil laut Aristoteles nur haben, «wenn man weder tiber
gewichtige Dinge beildufig noch iiber Nichtigkeiten feierlich spricht und ein
unbedeutendes Wort nicht mit Schmuck iiberhduft» (Aristot. rhet. III 7, 8, 1408a)
— ansonsten verkomme die Rede zur Komdédie. Nur eine angemessene Rede kdnne
sich auf den Ebenen von Légos, Ethos und Pdthos richtig entfalten (Aristot. rhet.
III 7, 8, 1408a). Auch Quintilian erachtet die «hohe Form» der Rede in «kleinen
Fillen» als eine unpassende Wahl (Quint. inst. XI 1, 3). Im Sinne des Aptum (bzw.
Congruens) fordert Cicero neben dem «Rang des Themas» auch den Rang und die
Wiirde der beteiligten Personen zu beriicksichtigen (Cic. de orat. III 53).

Das Publikum, das mit einer Rede angesprochen wird, ist der dritte genannte
Kontextfaktor — der in der klassischen Rhetorik seit Aristoteles richtungsweisende
und alle anderen dominierende Gesichtspunkt rhetorischer Produktion. Das
Redeverfahren muss laut Cicero angepasst werden je nachdem, ob «der Senat,
das Volk oder die Richter, ob viele, wenige oder einzelne und welche Art von Men-
schen» zuhorten (Cic. de orat. III 211). Fiir Quintilian ist es wesentlich, ob «vor
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dem Fiirsten, einem Magistrat, einem Senator, einem Privatmann oder einem, der
nichts ist als frei», geredet werde, und so zieme sich «nicht das Gleiche bei einem
Gebildeten wie bei einem Soldaten und bei einem Bauern» (Quint. inst. XI 1, 43;
45). Gerade bei einem Verstdndnis der Rhetorik als «Seelenlenkung> zdhlt nicht
nur das Gewicht und die Stellung der angesprochenen Person, sondern wird dem
Redner auch ein gewisses psychologisches Geschick abverlangt, um die zum
Gegeniiber passenden Worte zu finden. In Platons «Phaidros> definiert Sokrates
die hochste Kunst der Rede wie folgt: Die Téchné der Rede konne dann als elabo-
riert und vollendet (téchné apeirgasméné) gelten, wenn der Redner die Beschaf-
fenheit der menschlichen Seele kenne, wenn er wisse, welcher Typ Mensch durch
welche Sorte von Rede zu beeinflussen sei, wenn er diesen in der Praxis auch zu
erkennen vermdége sowie in der Lage sei, die jeweils passende Redesorte anzu-
wenden, so dass die Person am Ende auch iiberzeugt werde (Plat. Phaidr. 271c-
272). Dazu gehore es, jene Momente zu erfassen, in denen geredet werden miisse,
und jene, in denen besser geschwiegen werde (Plat. Phaidr. 271c-272). Eine Rede
sei vom Redner entsprechend der «seelischen Natur» des Zuhorers anzuordnen
und zu schmiicken, «so dass er bunten Seelen auch bunte und wohllautreiche
Reden gibt, einfachen aber einfache» (Plat. Phaidr. 277c).

Elaboriertheit und Perfektion der Redekunst wird in dieser Charakterisie-
rung dadurch erreicht, dass eine Ubereinstimmung oder Passung zwischen
Redetyp und Publikumstyp gefunden wird. Laut Cicero zeigt sich die Wirkkraft
des Redners vor allem darin, die Seelen der Menschen zum Zorn, Hass, Schmerz
oder Mitleid zu bringen, was griindliche Kenntnisse iiber die Natur des Menschen
und seine Beweggriinde voraussetze (Cic. de orat. I 53). So gehére zum Spezial-
gebiet des Redners nicht nur das Finden gehaltvoller, gewichtiger und schoner
Worte, sondern auch eine «dem Geschmack und dem Empfinden der Menschen
angepafdte Sprache (oratio hominum sensibus ac mentibus acccommodata)» (Cic.
de orat. I 54):

Wir brauchen einen Mann mit scharfem Geist und einer Klugheit, die sich auf Begabung
und Erfahrung griindet, einen Mann, der ein Gespiir fiir die Gedanken und Gefiihle, Mei-
nungen und Erwartungen seiner Mitbiirger und der Menschen hat, die er durch seine Rede
von etwas iiberzeugen will. Er muf3 die Eigenarten jeden Stammes, Alters oder Standes
kennen und die Gesinnung und Empfindung derer zu erspiiren suchen, vor denen er etwas
vertritt oder vertreten soll. (Cic. de orat. I 223)

Neben Scharfsinn und philosophischer Durchdringung des Themas ist hier offen-
bar eine Form von «emotionaler Intelligenz> gefragt: ein Gespiir fiir den Umgang
mit dem jeweiligen Gegeniiber.
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Zum Redekontext gehoren schliefSlich auch Zeit,*® Ort und der erweiterte
Rahmen der Rede:

[D]enn die Zeit ist bald triibe, bald heiter, bald unbeschrinkt, dann wieder einmal knapp,
und auf all dies mufB sich der Redner einrichten; und auch ob man in der Offentlichkeit
oder privat, in einem grofien oder beschrankten Kreise, in einer fremden oder der eigenen
Gemeinde, im Lager schliefilich oder auf dem Forum spricht, macht einen grofien Unter-
schied, und jeder Rahmen verlangt seine eigene Gestaltung und eine Art eigenes Ausmafd
der Beredsamkeit. (Quint. inst. XI 1, 46f)

Mit dem «Ausmaf der Beredsamkeit» ist nochmals explizit der Elaborationsgrad
der Rede angesprochen, der an die jeweiligen Umstande anzupassen ist.

1.9 Fazit

Unter Rekurs auf die griechische Vorstellung der Apergasia (Ausfithrung, Aus-
arbeitung), die eng an den Herstellungsprozess der Malerei gekoppelt ist, ldsst
sich Elaboration zundchst als produktionstechnische Kategorie auffassen. <Ela-
boration> kann die technisch-stilistische Ausarbeitung einer Rede im Generel-
len bedeuten, aber auch auf den spezifischen Grad der Ausarbeitung verweisen:
Eine Rede kann mehr oder weniger elaboriert sein. Die handwerkliche Metapher
der Geschliffenheit, die bereits in der Antike verwendet wird, beschreibt sowohl
den produktionstechnischen als auch den graduellen Aspekt der Elaboration in
anschaulicher Weise. Fiir den technischen Ausarbeitungsgrad spielen Faktoren
wie Anschaulichkeit, Detaillierung und Ausfiihrlichkeit sowie die Geschwindig-
keit des Arbeitsprozesses eine Rolle. Der Gedanke des <etzten Schliffs> der sich
in den haufig vorkommenden Worten «expolire» oder «perpolire» ausdriickt, ver-
weist zudem auf die antiken Ideale der Akribie und der Perfektion, welche die
rhetorische Lehre nicht nur auf die Ausarbeitung der Rede, sondern auch auf den
Redner selbst bezogen hat.

30 Aus Ciceros Sicht muss die Rede mit dem Zeitpunkt (tempus) iibereinstimmen, weshalb der
Redner genau beachten miisse, ob er zu Kriegs- oder Friedenszeiten spreche oder ob Eile oder
Ruhe angezeigt seien (Cic. de orat. III 210-211). Cicero bezeichnet entsprechend das «Verhalten
derer, die keine Riicksicht auf die Zeit, den Ort und die beteiligten Personen nehmen», als un-
angemessen (Cic. de orat. II 20). Dass es auf den richtigen Zeitpunkt ankommt, scheint mit der
Idee des Kairés bei den Griechen ein Gemeinplatz gewesen zu sein — das Bewusstsein fiir den
richtigen Moment im Sinne des Kairés lasst sich anscheinend bis auf Homer zuriickverfolgen
(vgl. Kinneavy/Eskin 1998: Sp. 837-842). Aristoteles erwdhnt denn auch nur beildufig: «Dal man
etwas zu passender wie zu unpassender Gelegenheit vorbringen kann, gilt fiir alle Arten der
Rede» (Aristot. rhet. 111 7, 8, 1408a-b).
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Die klassische Rhetorik strebt ndmlich das Ideal des «perfekten Rednerss an:
Mit umfassender Bildung, ausdauernder Ubung, mit Erfahrung und Fleif sowie
dem notigen Talent und korperlicher Robustheit soll der Redner Vollendung
und die hochste Stufe der Eloquenz erlangen. Die Moglichkeiten der Elaboration
hingen also wesentlich von spezifischen Praktiken und Fihigkeiten des Redners
ab. Wahrend die natiirlichen Anlagen des Redners Grundvoraussetzung fiir die
Entfaltung seiner Redekiinste bilden, sind fiir wahre Eloquenz zudem Bildung,
Fleif} und Erfahrung unabdingbar.

Zentrale Belange der Elaboration lassen sich zudem unter dem Aspekt der
rhetorischen Elocutio erkennen — womit die Phase der Formgebung, aber auch
der sprachliche Ausdruck oder Stil selbst benannt wird. Elaboration im Sinne
einer Vervollkommnung des Stils ist gemafd der klassischen Rhetorik zu errei-
chen, indem die rhetorischen Tugenden der Sprachrichtigkeit, Klarheit, des
Schmucks und der Angemessenheit erfiillt werden — was sich ganz besonders im
Figurenreichtum und im Glanz der Rede manifestiert. Auch die Abweichung von
der normalen Redeweise oder die Steigerung der Intensitat durch die Wahl der
Stilhohe sind elaborative Mglichkeiten im Rahmen der Elocutio.

Innerhalb der klassischen Rhetorik sind dem Ideal der Elaboriertheit jedoch
Grenzen gesetzt. Eine allzu akribische Ausarbeitung oder iibereifrige Ausschmii-
ckung und iiberhaupt jegliche Extreme oder Exzesse sind zu vermeiden, damit die
Rede nicht gekiinstelt oder die Worte gesucht erscheinen. Auch von der gew6hn-
lichen Umgangssprache sollte nicht unnétig oder in iibertriebener Weise abgewi-
chen werden. Nicht maximale Geschliffenheit ist das Ziel, sondern die <goldene
Mitte>. Als regulatorisches Prinzip kommt hier die rhetorische Angemessenheit ins
Spiel, welche Ausgewogenheit und Mafligung ebenso wie die Anpassung an die
Umstidnde der Rede gerade auch in Belangen der Elaboration fordert: Der Elabo-
rationsgrad ist abzustimmen mit dem, was sich im jeweiligen Kontext ziemt.

Zusammenfassend lassen sich folgende Kategorien der Elaboration aus der klas-

sischen Rhetorik ableiten sowie entsprechende Erfolgskriterien fiir Elaboriertheit

definieren:

— Produktionstechnik: Sorgfalt, Prazision, Detaillierung, Prdgnanz, Anschau-
lichkeit, Zeit

— Redner: Bildung, Ausdauer, Ubung, Erfahrung, Talent, Intellekt, Auftritt,
Eloquenz

— Ausdruck: Korrektheit, Klarheit, Schmuck, Angemessenheit, Figurendichte,
Glanz, Stilh6he, Intensitit, Affektstdarke, Abweichung vom Sprachgebrauch

— Angemessenheit: Ausgewogenheit, Maf3halten, Anstand, Anpassung an
den Kontext
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Die genannten Kategorien der Elaboration sowie ihre Erfiillungsbedingungen
fiir Geschliffenheit und Perfektion werden im folgenden Kapitel als Kontrastfolie
dienen, um Méglichkeiten und Effekte der wenig elaborierten oder nicht perfek-
ten Rede zu untersuchen. Im dritten Kapitel sollen sie dann spezifisch auf die
Wirkungsweisen der Laienrede bezogen werden. Schlief3lich sollen die jeweiligen
Strategien, Formen und Wirkungsweisen hochelaborierter, wenig elaborierter,
imperfekter und dilettantischer Rede als Muster genommen werden, um wesent-
liche Elaborationsweisen im Design zu erkunden.



2 Imperfektion
Strategien und Wirkungsweisen der nicht perfekten Rede

2.1 Einfiihrung

Das vorangehende Kapitel hat uns diverse Moglichkeiten, Modi und Wirkungs-
weisen der Elaboration aus der klassischen Rhetorik fiir die Rede aufgezeigt, die
immer noch Giiltigkeit haben und sich auch auf andere Téchnai anwenden lassen.
Nicht mehr so klar scheint in den Gebieten, die wir heute als Kiinste bezeichnen,
jedoch die strikte Ausrichtung an den Idealen der Perfektion, Sorgfalt und Har-
monie zu sein, die fiir die Ausarbeitung der Rede in der Antike noch uneinge-
schrankt Geltung hatten und nach denen Redner bedingungslos streben sollten.
Wahrend Technik und Handwerk bis heute einem Prédzisions- und Vollkommen-
heits-Ideal verpflichtet geblieben sind, hat sich die Kunst von ihrem Regelkorsett
befreit, ja zeichnet sich oftmals gerade durch ein Abweichen und Hinterfragen,
einen spielerischen Umgang oder ein rebellisches Brechen produktionstech-
nischer und stilistischer Normen aus: Malerei und Zeichnung kénnen fliichtig,
ungelenk oder rasch hingeworfen statt sorgfiltig ausgearbeitet sein. Ein litera-
rischer Text muss nicht harmonisch sein, sondern kann ebenso gut stockend,
rissig oder abgehackt geschrieben sein. Skulpturen werden mitunter grob, rau
oder zerkratzt belassen, anstatt fein ausgeschliffen zu werden. Kunstfotografien
wirken bewusst schrill oder hisslich und nicht grazil oder elegant und Plakate
konnen iibertrieben und disharmonisch ausgestaltet sein anstatt ausgewogen.
Entsprechend ist auch die Person der Kiinstlerin oder des Gestalters kaum mehr
an Ideale wie Gewissenhaftigkeit, Sorgfalt oder Fleif gebunden, sondern wird
allenfalls an Anforderungen des personlichen Ausdrucks oder (als Ideale viel-
leicht auch schon wieder {iberholt) der Genialitit oder Kreativitdt gemessen. Der
Gedanke der <kiinstlerischen Freiheit ist heute fast schon zu einem Gemeinplatz
geworden und auch im Design gibt es bis heute Positionen, die den «Mythos des
genialen Kiinstler-Entwerfers» pflegen, der sich frei von allen Restriktionen ent-
faltet (Schneider 2005: 35). Grammatik scheint heutzutage etwas zu sein, das wir
in der Schule lernen, wiahrend echte Literatur sie nach Belieben ignoriert. Prizise
Maltechnik und akkurater Farbauftrag mogen wichtig sein fiir Anfanger, erst der
improvisierte und individuelle Umgang mit Pinsel und Farbe macht jedoch die
Kunst aus. Im Grafikdesign bilden technische Fertigkeiten und die Beherrschung
der Layout-Software sicherlich eine notwendige Basis, doch auch hier zeigt sich
wahre Konnerschaft oftmals gerade im Regelbruch. Man konnte den Einsatz der
Imperfektion in der heutigen Kunst und Gestaltung auch als Widerstand gegen
ein streberhaft und fade empfundenes Perfektionierungsdenken verstehen.
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Ist dieses Widerspenstige der Kunst, dieser Vorbehalt gegeniiber dem Voll-
kommenen und Schénen etwas ganz Neues, Modernes? In seiner kritischen Radi-
kalitdt auf jeden Fall. Nichtsdestoweniger wird sich im Folgenden zeigen, dass
bereits der klassischen Rhetorik eine gewisse Widerstdndigkeit eingebaut war,
die den absoluten Perfektionswillen der Redekunst in Frage stellt. Schon im vor-
herigen Kapitel wurden ja die Grenzen des Ausfeilens und Schleifens am eigenen
Werk sichtbar, da dieses Streben leicht in Ubereifer oder Kiinstlichkeit ausarten
kann. Auflerdem wurde aufgezeigt, dass in der Antike die niedrige Stilh6he als
eigenstdndiger Elaborationstypus anerkannt war, der auf verschiedenen Ebenen
bewusst unelaboriert, beinahe umgangssprachlich bleibt. Mit dem Konzept der
rhetorischen Figur hat die Rhetorik vielleicht sogar den Prototypen des kunst-
vollen Regelbruchs beschrieben. Denn in gewissem Sinn sind die Figuren, Sche-
mata oder Tropen selbst Abweichungen oder zumindest Spielarten der geltenden
Sprachnorm: Figuren verstofien oftmals gegen die Regeln der Komposition oder
der Grammatik oder sie umgehen gewitzt die Art und Weise, wie man Dinge nor-
malerweise ausdriicken wiirde. Vitium wird zu Virtus, der eigentliche Fehler zu
einer Tugend umgedeutet. In der Literatur bieten Figuren und Tropen den Auto-
rinnen und Autoren bis heute eine Vielzahl von Abweichungsmustern und Mog-
lichkeiten, Sprache zu variieren, aufzul6sen oder umzuformen — spielerisch oder
radikal, subtil oder affektstark.

Die Redekunst als wirkungsorientierte Téchné hat sich immer schon die
Frage gestellt, wie eine Rede von ihrem Publikum aufgenommen wird und wie
es Rednern gelingen kann, im jeweiligen Kontext angemessen zu sprechen. Wie
konnen sie bei ihrem Auftritt die Zuho6rer abholen> und was miissen sie tun, um
glaubwiirdig und sympathisch zu erscheinen? Gerade in Fragen der Aufrichtig-
keit und Authentizitdt kann sich eine allzu kunstvoll geschliffene Rede oder ein
makellos gehaltener Vortrag geradezu nachteilig auswirken. Wer die Rhetorik
perfekt beherrscht, entfernt sich unwillkiirlich von der natiirlichen Kommunika-
tionspraxis, die wir im Alltag pflegen und schafft damit eine Distanz zum Publi-
kum. Noch schlimmer: Bei einem Redner, der offensichtlich alle Regeln der Kunst
beherrscht, konnte man auf die Idee kommen, dass er die Kraft seiner rhetori-
schen Kunst missbraucht. Fiihrt ein Redner, der seine Worte besonders sorgfiltig
auswadhlt, nicht vielleicht etwas im Schilde? Umgekehrt erscheinen uns Personen
authentisch, die frei heraus sprechen, ohne viel zu iiberlegen — scheinbar wie
ihnen «der Schnabel gewachsen ist>. Ja, es kann sogar sympathisch wirken, wenn
sich ein Redner verhaspelt oder ihm die Worte fehlen. Zeigt sich Wahrhaftigkeit
nicht erst dann, wenn man ins Stammeln kommt?

All diese Ausformungen der Rede — das Unvorbereitete und Hingewor-
fene, das Simple und Alltagssprachliche, das Stammelnde und Stotternde, das
Suchende oder Um-Worte-Verlegene — zeugen von einem wenig elaborierten bis
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fehlerhaften Duktus, einer ungeschliffenen oder eben imperfekten Elaboration.
Auch wenn Imperfektion> als Terminus weder innerhalb des Lehrsystems der
Rhetorik noch in den anderen Kiinsten detailliert beschrieben wird, ist das Imper-
fekte als Stil- und Wirkungsphdnomen doch elementar fiir Kiinste wie die Rede,
die Literatur, die bildende Kunst oder das Design. Imperfektion kann als Grad-
messer der Elaboration verstanden werden, als Kontrapunkt der hoch elaborier-
ten, geschliffenen oder perfekten Kunst: Eine imperfekte Rede ist eine wenig oder
unzureichend elaborierte Rede, ein imperfekter Text ein wenig oder mangelhaft
elaborierter Text, ein imperfektes Bild ein wenig oder schlecht elaboriertes Bild.
Man sollte dabei zwei Aspekte der Imperfektion unterscheiden: Dass ein Werk
nicht perfekt ausgearbeitet ist, ldsst eine wertende und eine nicht wertende Sicht-
weise zu. Im neutralen Sinn ist mit Imperfektion einfach eine niedrige Elabora-
tionsstufe bezeichnet. Im (ab)wertenden Sinn wird mit <Imperfektion> dagegen
ein Fehler oder Mangel in der Ausfiihrung benannt, eine unsorgfiltige, schlechte
oder gegen eine geltende Norm verstof3ende Elaborationsweise. In der Bedeutung
des Fehlers ist Imperfektion grundsétzlich etwas, das es zu vermeiden gilt. Aus
produktionstechnischer Sicht ldsst sich zudem eine Unterscheidung zwischen
zwei verschiedenen Operationsmodi ziehen, aus denen eine Imperfektion resul-
tieren kann — ob ndmlich die Imperfektion gezielt eingesetzt wird oder ob sie blof3
unterlauft. Imperfektionen kénnen also das Resultat einer strategischen Uberle-
gung sein oder sie kdnnen ungewollt oder gar contrecceur auftreten. Bei strategi-
scher Anwendung kénnen Imperfektionen zum professionellen oder meisterhaf-
ten Repertoire einer Kunst gehoren. Tritt die Imperfektion dagegen unabsichtlich
auf, ist sie auf mangelnde Beherrschung der Téchné zuriickzufiihren und als
Form des Dilettantismus zu deuten.

Im System der klassischen Rhetorik ldsst sich Imperfektion wortwortlich
als Gegenbegriff zum vorherrschenden Ideal der perfekten Ausarbeitung sehen.
Somit steht hier auch der Begriff des Fehlers bzw. des Vitium als Bewertungskri-
terium im Zentrum. Alle Redeweisen, welche gegen die Virtutes oder Vorziige der
Rede verstof3en, sind Imperfektionen im negativen Sinn und somit zu verwerfen.
Bereits im antiken System der Rhetorik findet sich jedoch nicht nur die Bedeu-
tungsrichtung des Fehlerhaften, sondern erhalten bestimmte Formen der Imper-
fektion, wie etwa die bereits genannten rhetorischen Figuren, eine eigene Berech-
tigung und eine erstaunliche Relevanz. Werden Abweichungen von den Vorgaben
der Grammatik, der Wortzusammensetzung, des harmonischen Redeflusses oder
der stilistischen Geschliffenheit bewusst ausgewidhlt und mit Bedacht angewen-
det, kdnnen diese Formen der nicht perfekten Ausarbeitung zu einem legitimen
Wirkungsmittel umgedeutet werden. Sogar offensichtliche Fehler werden so
lizenziert. Und da gerade die Alltagssprache und die Sprechweise von Laienred-
nern im Vergleich zu perfekt geschliffenen Reden besonders natiirlich, spontan
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und authentisch wirken, nimmt sich die klassische Redekunst — anders als dies
zundchst zu erwarten ware — sogar gewisse Formen der ungewollt imperfekten
Rede zum Vorbild. Um die {iberraschenden Qualitdten der dilettantisch imper-
fekten Rede wird es spiter noch gehen (Kap. 3). In diesem Kapitel werden die
verschiedenen Moglichkeiten der strategisch motivierten und rhetorisch legiti-
mierten Anwendung der Imperfektion genauer erforscht, welche die klassische
Rhetorik bereithalt.

2.2 Rauheit: Imperfektionen im Redefluss

Fiir eine ausgefeilte Rede empfiehlt sich aus Sicht der klassischen Rhetorik ein
klangvoller, harmonischer und wohlgefiigter Redefluss: Alle Worte sollen am
richtigen Ort sein und dem Ganzen eine ansprechende Melodie und Ausgewogen-
heit verleihen — so fordert es laut Cicero die Wortfiigung (conlocatio) (Cic. de orat.
III 171-172). Insbesondere gehe es darum, einen rauen Zusammenstof3 oder ein
Auseinanderklaffen der Worte zu vermeiden und die Rede zu einem fugenlosen,
geschliffenen Ganzen zu formen (Cic. de orat. III 171-172). Quintilian attestiert das
beste Urteil {iber die Rede den Ohren, die «spiiren, wenn es voll klingt, reklamie-
ren, wo noch etwas fehlt, verletzt werden durch Briichiges, geschmeichelt durch
Glattes, aufgeregt durch den Schwung des Treffenden, und die billigen, was auf
festen Beinen steht, aufgreifen, was lahm wirkt, und verschmahen, was tiberfliis-
sig und tiberhduft ist» (Quint. inst. IX 4, 116). Wortfiigungen, die den Wohlklang
oder Rhythmus st6ren, sollten deshalb grundsatzlich vermieden werden. Durch
ein Aneinanderreihen einsilbiger Worter wiirde die Rede zerhackt und hiipfend
erscheinen, durch allzu lange Worter schleppend und durch allzu dhnliche
Worter langweilig (Quint. inst. IX 4, 42-43).

Gleichwohl befindet Quintilian, dass die Wortfiigung im Zweifelsfall lieber
hart und rau klingen solle als weichlich und kraftlos. Ein allzu dngstliches Ver-
meiden von Kollisionen konne «den Schwung der Rede ldhmen und von Wich-
tigerem ablenken» (Quint. inst. IX 4, 35). Ein Redner, der den harmonischen
Rhythmus allzu konsequent und offensichtlich verfolge, laufe zudem Gefahr, der
«handgreiflichen Kiinstelei» verddchtigt zu werden, «und je lieblicher es wirkt,
um so mehr verliert und zerstort seine Glaubwiirdigkeit und alle gewonnenen
Gefiihle und Regungen, wer bei solcher gekiinstelten Sorgfalt ertappt ist» (Quint.
inst. IX 4, 143). Die Wahl einer harmonischen Wortfolge kénne daher nicht einfach
bedeuten, die Rede nach einem strikten Versmaf3 zu rhythmisieren. So solle der
Fluss der Rede zwar nicht arhythmisch sein, was «ungebildet und bauerisch»
wirken wiirde, aber auch nicht vollrhythmisch wie in der Poesie (Quint. inst. IX
4, 56). Eine dhnliche Ansicht findet sich schon bei Aristoteles, der zwar einen
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Rhythmus fiir die Rede einfordert, der jedoch keinesfalls «peinlich genau» ein-
gehalten werden sollte: «Die Form der Rede darf weder metrisch gebunden noch
unrhythmisch sein. Ersteres wirkt ja nicht iiberzeugend (es erscheint ndmlich
gekiinstelt) und lenkt zugleich ab» (Aristot. rhet. III 8, 1, 1408b).

Die Wortfiigung soll gemaf3 der antiken Rhetorik also weder klang- und
kunstlos, noch allzu auffillig elaboriert sein. Um einen natiirlich «dahinstro-
menden> Redefluss zu erlangen, kann, wie wir gleich sehen werden, eine gezielt
belassene Rauheit oder eingebaute Unregelmafligkeit angebracht sein. Um einen
spannungsvollen Klang zu erreichen, ist mitunter eine bewusste Abweichung
von grammatikalischen oder kompositorischen Regeln das passende Hilfsmittel.
Offensichtliche Anzeichen von Ungeschliffenheit oder sogar eigentliche Fehler
konnen so zum Kunstgriff werden. Dass es dabei auch um ein bewusstes Verber-
gen der eigenen Redekunst und der damit verbundenen Wirkungsintentionen
geht und dass die Abweichungsmuster, aus denen sprachliche, performative oder
inhaltliche Fehler resultieren, zugleich die Quelle vieler rhetorischer Figuren
sind, wird sich in diesem Teilkapitel (2.2) bereits andeuten. Beide Aspekte werden
in den darauffolgenden Unterkapiteln (2.3. und 2.4) noch gesondert betrachtet
werden.

2.2.1 Ungeschliffen reden: Die Naturbelassenheit der Sprache

Trotz der Ungeschliffenheit seiner Worte attestiert Cicero dem Rechtsgelehrten
Scaevola eine grofie Uberzeugungskraft. Der Senat habe Scaevola nimlich oft in
wesentlichen Fragen zugestimmt, wenn dieser «kurz und ungeschliffen» (impo-
lite) gesprochen habe (Cic. de orat. I 214). Die knappe und wenig ausgefeilte Rede
wird aus Sicht der Kklassischen Rhetorik somit durchaus als wirkungsmachtig
erkannt. Dies ist insofern erstaunlich, als das antike System der Rhetorik auf
den Idealen der Perfektion, Geschliffenheit und Harmonie aufbaut und davon
ausgeht, dass sich die Uberzeugungskraft der Rede durch die Steigerung des Ela-
borationsgrads optimieren ldsst. Ein gewisser Zwiespalt zeigt sich auch in Bezug
auf die stimmliche Ausgestaltung des Vortrags. Obschon Cicero eine kraftlose,
unmelodische oder missténende Stimme bei einem Redner eigentlich klar als
Mangel deutet, der von den Rednern normalweise vermieden wiirde, meint er zu
erkennen, dass manche Redner gerade absichtlich nach diesem Fehler trachten
wiirden: «Gewisse Leute finden an einem rohen, ungeschliffenen Organ (rustica
et agrestis vox) Gefallen» (Cic. de orat. III 42). Andernorts findet sich die Bemer-
kung, dass das Publikum einem Redner, der heiser (raucus) sei, oftmals beson-
ders aufmerksam zuhore (Cic. de orat. I 259).



68 —— Teil1 Elaboration und Imperfektion in Rhetorik und Design: Theoretische Verortung

Obgleich die antike Redelehre Ungeiibtheit, Ungeschliffenheit und Dishar-
monie im Grundsatz ablehnt, hebt sie an mehreren Stellen die Kraft und das
Reizvolle, mitunter auch Einzigartige nicht perfekter Sprech- und Vortragsweisen
hervor. Diese gegensdtzlichen Haltungen gegeniiber der Imperfektion spiegeln
sich in der an antiken Vorbildern orientierten Rhetorik des spanischen Humanis-
ten Juan Luis Vives. Zur Erlangung einer seriésen Wirkung in der Rede bediirfe es,
wie er sagt, einerseits gewichtiger Sentenzen, solider Argumente und eines robus-
ten und sicheren Klangs der Stimme. Andererseits konne die Seriositdt gerade
durch den gelegentlichen Einsatz von Rauheit (asperitas), durch ein Zégern
(impedimentum) oder gar Anhalten (sufflaminatio) im Redefluss verstirkt werden
(Vives 1536: 11, 142). Cicero meint bei Rednern, welche in einer Stilart brillierten,
neben Vertretern, die ein ausgefeiltes Verfahren wahlten, stets auch solche zu
erkennen, die eine raue oder ungeschliffene Redeweise bevorzugten. Die Kraft
und Eindringlichkeit des erhabenen Stils «suchten die einen mit einer rauhen,
unfreundlichen, harten Redeweise, ohne Rundung und rhythmischen Schluf der
Periode zu erreichen, die anderen mit einer glatten, geordneten und periodisch
kadenzierenden Art zu sprechen» (Cic. orat. 6, 20). Auch beim schlichten Stil
gebe es jene gewieft vorgehenden Redner, «die ungefeilt [impoliti] sprechen und
vorsdtzlich den Ungebildeten und Ungeschulten dhneln», neben solchen, die
zwar niichtern, aber mit feinerer Klinge (concinniores) an die Arbeit gingen (Cic.
orat. 6, 20).

Ein geiibter Redner diirfte deshalb ein ausgewogenes Mischungsverhaltnis
suchen zwischen der nach allen Regeln der Kunst elaborierten Rede, die eloquent
und selbstbewusst vorgetragen wird, und einem ungeschliffen und natiirlich wir-
kenden, auch mal ins Stocken oder Zogern kommenden Redefluss. Eine solche
Mischung wirkt unter Umstdnden kraftvoller, ungekiinstelter, sympathischer
und sogar glaubwiirdiger als eine stark aufpolierte Rede. Wird die Sprache, die
fiir eine Rede gewdhlt wird, bewusst roh belassen, so kommt dies im Grunde
einem Trick gleich, auf den schon Aristoteles hinweist: «Daher muss der Redner
unauffillig ans Werk gehen und keinen gekiinstelten, sondern einen natiirlichen
Eindruck erwecken» (Aristot. rhet. III 2, 19, 1404b). Die unvermeidbare Kiinstlich-
keit, die durch die Ausarbeitung einer Rede entsteht, lasse sich clever verber-
gen, indem man sich bei der Komposition des Redetexts aus dem Repertoire der
gewOhnlichen Umgangssprache bediene oder zumindest nicht allzu stark von
der gebrduchlichen Redeweise abweiche (Aristot. rhet. III 2, 20, 1404b).
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2.2.2 Plotzlicher Abbruch, unerwarteter Wechsel und unverbundene Rede als
Verstarkungsmittel

Neben der Rohbelassenheit der Sprache konnen in der antiken Rhetorik auch
grobere Risse im Redefluss legitimiert werden, welche der Forderung nach einem
harmonischen Geprage noch deutlicher zuwiderlaufen. Grundsatzlich sollte der
Redefluss laut Quintilian immer wieder durch kurze Denk- und Ruhepausen
unterbrochen werden (Quint. inst. IX 4, 56): «Erstens weil jeder Gedanke sein
Ende hat und eine natiirliche Pause verlangt [...]; sodann, weil die Ohren, die der
fortlaufenden Rede folgen und sich gleichsam von dem Stromgefille des Rede-
ablaufs fiihren lassen, dann aufmerksamer urteilen, wenn das Ungestiim zum
Halten kommt und Zeit zum Betrachten gibt» (Quint. inst. IX 4, 61). Keinesfalls
jedoch diirften diese Pausen hart (durus) oder abgerissen (abruptus) erklingen
(Quint. inst. IX 4, 62), ja generell sollte die «abgerissene [abruptus] Art zu reden»
vermieden werden (Quint. inst. IV 2, 45; auch XII 10, 80). In dhnlicher Weise
ermahnt Cicero die Redner, darauf zu achten, dass ihre Rede nicht zerfalle, regel-
los abschweife oder unvermittelt abbreche (Cic. de orat. III 190).

Trotz aller Ermahnungen zu einem harmonisch fortlaufenden, dezent rhyth-
misierten Redefluss benennt die klassische Rhetorik auch Einzelmomente, in
denen Redner ihren Redefluss ganz bewusst abreifien oder versiegen lassen
diirfen. Die sogenannte Aposiopese (auch: Reticentia, Cic. de orat. III 205 oder
Praecisio, Rhet. Her. IV 30, 41 bzw. Abscisio, Quint. inst. IX 2, 54, 67) bezeichnet
eine abrupte und plé6tzliche Unterbrechung der Rede, das Verstummen mitten im
Satz, ein Verschweigen oder Ungesagt-Lassen von Worten (Quint. inst. IX 2, 54;
3, 60). Der Auctor ad Herennium definiert die Praecisio als ein «Abbrechen eines
Gedankens», das dann vorliege, «<wenn nach einigen Worten der {ibrige Gedan-
kengang, den man auszusprechen begonnen hat, unvollendet bleibt» (relinqui-
tur inchoatum) (Rhet. Her. IV 30, 41). Die Praecisio bzw. Aposiopese lasst sich in
zweifacher Weise als Imperfektion verstehen: Sie stort nicht nur die Harmonie
des Redeflusses, sondern sie driickt sich auch in einer «nicht zum Ende gefiihr-
ten Redeform» (inperfectus sermo) aus (Quint. inst. IX 2, 57), in der ein Gedanke
unvollendet belassen wird (Rhet. Her. IV 30, 41). Gerade dieses Unvollendete
kann vom Redner gewollt und punktuell dufierst effektvoll eingesetzt werden.
Denn einerseits lassen sich, so Quintilian, durch den abrupten Abbruch der Rede
Zorn und andere starke Affekte zur Schau stellen, wie etwa im bekannten Drohruf
«Quos ego — » («Euch werde ich - !») aus Vergils «Aeneis> (Quint. inst. IX 2, 57).
Andererseits konne der Redner damit bewusst etwas verschweigen (tacere), was
eigentlich der Ausfiihrung bediirfe (Quint. inst. IX 3, 60-61). Der Auctor ad Heren-
nium hebt ebenfalls die besondere Kraft hervor, die sich aus einer unausgespro-
chen gebliebenen Vermutung entwickeln kann: Durch das plétzliche Verstummen
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gewinne das Ungesagte an Gewicht, was die Rede noch «unbarmherziger» wirken
lasse als eine «beredte Darstellung» (Rhet. Her. IV 30, 41). Der bewusste Verstof3
gegen grammatikalische und inhaltliche Vollstdndigkeit dient hier also der Ver-
starkung und Emotionalisierung der (unausgesprochen gebliebenen) Aussage.

Eine Nebenform der Aposiopese ist die «gleichsam vor dem rechtmafii-
gen Ende abgerissene Redeform» (Quint. inst. IX 2, 57). Obschon nur spérlich
beschrieben, kann dieses Stilmittel anhand der genannten Beispiele so inter-
pretiert werden, dass der Redner seine Rede zwar zum Abschluss bringt, einen
bereits angefangenen Gedanken jedoch in unerwarteter Weise fortsetzt (Quint.
inst. IX 2, 57). Bereits bei Demetrios wird der inkonsequenten Formulierung, d.h.
einem «Mangel an Zusammenhang» des Gesagten mit dem Vorangehenden, ein
gewisser Reiz attestiert, da dies fiir das Publikum unerwartet komme und rét-
selhaft erscheine (Demetr. eloc. III 153). Ein Aneinanderreihen nicht zueinander
passender Redeteile oder ein plotzliches Umdisponieren mitten im Redefluss
wird auch als Anakoluth bezeichnet. Das Anakoluth steht wegen seinem «inkonse-
quenten Satzbau» bzw. dem «Konstruktionswechsel» innerhalb der Auflerung im
Gegensatz zur Akoluthie, also der korrekten Abfolge und Anordnung der Worter
im Satz (vgl. Sanders 1992: Sp. 485-487). Eine Rede, in welcher ein Teil so gesetzt
werde, dass er sich relativ zum Vorhergehenden oder Folgenden nicht passend
einfiige, ist denn auch Quintilian zufolge grundsatzlich als Solézismus, d.h. Syn-
taxfehler, zu bewerten (Quint. inst. I 5, 51). Solche Briiche in der Satzkonstruk-
tion konnen als Anzeichen der Nachldssigkeit oder Unachtsamkeit des Redners
gedeutet werden, gelten jedoch als hdufiges Merkmal der miindlichen Rede, das
vor allem in der unvorbereiteten Rede oder in Alltagsgesprachen oft vorkommt
(vgl. Sanders 1992: Sp. 487). Aus diesem Grund ldsst sich das Anakoluth aber auch
als wirksames Redemittel einsetzen: Es verleiht der Rede einen authentischen
Anstrich und eine besondere Lebhaftigkeit. Es kann von entspannter Lockerheit
oder Nonchalance zeugen oder umgekehrt eine grofie emotionale Erregung des
Redners anzeigen.

Ein abgerissener Redefluss kann schliefllich auch durch die Unterdriickung
von Verbindungsworten bzw. die unverbundene Aneinanderreihung von Wortern
erzeugt werden. Das Asyndeton (Unverbundene) ist innerhalb einer Rede grund-
sdtzlich zu missbilligen, worauf schon Aristoteles hinweist (Aristot. rhet. III 12,
4, 1413b). Allerdings lasse sich die unverbundene Wortfolge auch dazu verwen-
den, Abwechslung in den gleichférmigen Tonfall der Rede zu bringen oder eine
Aussage zu steigern und hervorzuheben. So wirke der unverbundene Ausspruch
«Ich kam, sprach, bat» intensiver, als wenn Konjunktionen die drei Verben mitei-
nander verbinden (Aristot. rhet. III 12, 4, 1413b). Bei Cicero findet die unverbun-
dene Anreihung als Ausdrucksfigur des Dissolutum eigens Erwdhnung (Cic. de
orat. III 207). Diese mache sich dadurch bemerkbar, dass «die Verbindungsworte
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unterdriickt und so mehrere Worte unverbunden ausgesprochen werden» (Cic.
orat. 39-41, 134-139, zit. in Quint. inst. IX 1, 39). Quintilian sieht die Funktion
der Dissolutio darin, die Eindringlichkeit der Rede zu verstarken: «Die Worter
werden so einzeln eingehdmmert und wirken dadurch so, als wiren es noch
mehr» (Quint. inst. IX 3, 50). Neben diesem <Einhdmmerungseffekt> konne mit
der unverbundenen Rede auch Kiirze erreicht werden (brachylogia, brevitas), um
einer Rede Deutlichkeit und Dringlichkeit zu verleihen. Gemaf3 Aristoteles eignet
sich das Asyndeton besonders fiir den Redeabschluss, um den Schlusspunkt zu
markieren: «Ich habe gesprochen, ihr habt es gehort, ihr wif3t Bescheid, entschei-
det!» (Aristot. rhet. III 19, 6, 1420a).!

2.2.3 Abschweifung: Uberfliissige Worte zur Umlenkung der Aufmerksamkeit

Wie das Unverbundene oder Abgerissene muss auch alles, was nichts zur aus-
gefiihrten Sache beitrdgt, aus Sicht der klassischen Rhetorik als Imperfektion
betrachtet werden und ist als Fehler des Uberfliissigen (perissologia) im Normal-
fall abzulehnen. So sollten Umschreibungen oder unklare Ausdriicke (Amphibo-
lien) laut Aristoteles sowohl im Dienste des guten Stils als auch des korrekten
Ausdrucks vermieden werden (Aristot. rhet. III 5, 3-4, 1407a-b). Das Abschweifen
ebenso wie das Herumreden um eine Sache innerhalb einer Rede ist als tadelns-
wertes Verhalten zu betrachten. Cicero ridt denn auch dazu, den Redegegenstand
gleich zu Beginn zu definieren, damit die Rede nicht aufgrund unterschiedlicher
Verstidndnisse «zwangsldufig abschweift [vagari] oder in die Irre geht» (Cic. de
orat. I 209). Aristoteles wiederum versucht das Abschweifen vom Sachverhalt
aus einem anderen Grund zu unterbinden: Die Abschweifung diene dem Redner
lediglich dazu, den Richter zu verwirren, um ihn zu Zorn, Neid oder Mitleid zu
reizen — was fiir Aristoteles jedoch nicht die Aufgabe des Redners ist. Vielmehr
solle jeder Redner auf die Aufklarung der tatsdchlichen oder zumindest der wahr-
scheinlichsten Begebenheit hinwirken (Aristot. rhet. I 1, 4-8, 1354a-b). Gleich-
wohl halt Aristoteles das Einarbeiten unverstindlicher Ausdriicke oder umstand-
licher Umschreibungen in eine Rede fiir wirkungsvoll:

Das machen Leute, wenn sie nichts zu sagen haben, aber vorgeben, etwas von Bedeutung
zu sagen [...]. Das wortreiche Umkreisen des Eigentlichen lenkt ja nur ab, und den Zuhérern
geht es dabei wie der Menge mit den Wahrsagern. Wenn diese sich in Unklarheiten ergehen,
nicken sie ihnen beifdllig zu. (Aristot. rhet. III 5, 4, 1407a)

1 Mit diesem Asyndeton setzt Aristoteles denn auch geistreich das Schlusswort seiner Abhand-
lung zur «Rhetoriko.
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Trotz seiner Abneigung gegen solcherlei Aufbauschungs- und Ablenkungsma-
nover schliefdt Aristoteles sie als Strategie nicht kategorisch aus. Miisse ndmlich
jemand eine schlechte Sache vertreten, so sei es besser, «bei jedem anderen
Thema zu verweilen, nur nicht beim Gegenstand der Rede. Daher beantworten
Sklaven Fragen nicht sofort, sondern halten uns mit Vorreden hin» (Aristot.
rhet. III 14, 10, 1415b). Auch Cicero hilt es manchmal fiir niitzlich, «von seinem
Thema, das man sich gestellt hat und behandelt, abzuweichen [digredi], um
die Gemiiter zu erregen» (Cic. de orat. II 311). Die ausschweifende Rede kann
effektvoll zu einem wichtigen Punkt {iberleiten: «Am wirkungsvollsten [ornatis-
simus] also sind die Reden, die besonders weit ausgreifen [vagari] und von der
individuellen, einzelnen Streitfrage zu einer wesentlichen und grundsatzlichen
Erkldrung fiihren» (Cic. de orat. III 120). In Ciceros bekannter Figurenliste findet
die Abschweifung gleich unter verschiedenen Bezeichnungen Erwdhnung: Als
Gedankenfiguren genannt werden die Digressio, welche nicht beliebig in eine
Rede eingefiigt werden solle, sondern «dann, wenn man sich an ihr erfreut hat,
wieder geschickt und elegant zur Sache fithren muf3» und die Declinatio brevis a
propositio, was mit «beildufige Bemerkung» tibersetzt wird (Cic. de orat. III 203);
bei den Ausdrucksfiguren die Digressio als Exkurs sowie eine weitere Form der
Declinatio (eigentlich: <Abbiegen>) (Cic. de orat. III 207). Diese Vielfalt abschwei-
fender Stilmittel 1dsst vermuten, dass sich in der Antike so mancher Redner die
Unsitte des Abschweifens zur Tugend gemacht hat.

Mit der Abschweifung verwandt ist das — inhaltlich unnétige oder zumindest
unpréazise — Herumreden um eine Sache. Auch diese Redeform ist aufgrund ihrer
Uberfliissigkeit und Ungenauigkeit grundsétzlich zu verwerfen, kann aber wiede-
rum in der Figur der Periphrasis oder Circumscriptio als Schmuckmittel verwen-
det werden (Quint. inst. VIII 6, 59-61; Cic. de orat. III 207). Manchmal konne ein
«Drumherumreden> sogar zwingend werden, wie Quintilian behauptet, «wenn es
namlich verhiillt, was hafllich zu sagen ist», etwa indem Sallust sage, es sei zu
dem gekommen, «was die Natur verlangt» (Quint. inst. VIII 6, 59). Hier wird aus
der Not, das Hassliche zu vermeiden, eine Tugend gemacht, indem die gemeinte
Sache nicht direkt benannt, sondern kunstvoll ausgelassen bzw. umschrieben
wird.

2.2.4 Patina- oder Neuheitseffekt durch Abweichungen von der aktuell
giiltigen Redeweise

Eine spezielle Form der Imperfektion, die aus einer bewussten Abweichung vom
Sprachgebrauch resultiert, sind die altertiimliche Redeweise bzw. Vetustas und
der Neologismus. Beide Formen weichen von der Art und Weise ab, wie im Hier
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und Heute geredet wird, indem sie entweder friiher gebrduchliche oder noch
nicht verbreitete Redeweisen verwenden. Mit Quintilian ldsst sich Vetustas als
Strategie begreifen, bei der absichtlich altertiimliche Worter in eine Rede einge-
woben werden, um diese weihe- oder wiirdevoll, attraktiv, bewundernswert oder
auch vertrauenerweckend erscheinen zu lassen (Quint. inst. VIII 3, 27; I 6, 39).
Dieser kunstvoll bis kiinstlich hergestellte Anschein von «Alterspatina», welche
laut Quintilian auch «bei den Bildwerken so hoch geschitzt wird» (Quint. inst.
VIII 3, 25), soll einer Rede das «gewisse Etwas> verleihen. Aufgrund ihres Alters
wiirden gewisse Worter namlich «einen noch angenehmeren Glanz» entfalten
(Quint. inst. VIII 3, 27). Den Effekt von Altehrwiirdigkeit (antiquitas, priscum) ver-
suchten laut Cicero einige Redner auch durch eine baurisch raue, ungehobelte
Stimme hervorzurufen (Cic. de orat. III 42). Bei Cicero wird diese Taktik allerdings
als wenig authentisch entlarvt, da die <echte> altertiimliche Art zu reden keines-
wegs rau, unkultiviert oder abgehackt sei, sondern vielmehr ebenméafig und
fliissig. Man wiirde damit nicht die altehrwiirdigen Redner, sondern lediglich die
Erntehelfer nachahmen (Cic. de orat. III 45).

Mit diesem Einwand dementiert Cicero aber nicht die grundsitzlich posi-
tive Wirkung von Alterspatina. Denn es wirkten die schonen und vielfaltigen
Farben auf neuen Gemailden zwar viel frischer als auf alten: «Doch wenn sie
uns beim ersten Anblick auch fiir sich einnehmen, gefallen sie uns doch nicht
linger; dagegen fesselt uns an altertiimlichen (antiquis) Geméilden gerade das
Schmucklose, Unscheinbare» (Cic. de orat. III 98). Die Dezenz alter Gemalde wird
hier in Kontrast gesetzt zum intensiven, aber verganglichen Reiz des Neuen. Was
fiir die Bilder und ihre Farben gesagt wird, gilt offenbar auch fiir gesprochene
Worte. Obschon uns fiir gewhnlich das Neue, Makellose und Unbenutzte attrak-
tiv erscheint, wahrend wir das Alte fiir abgenutzt und weniger perfekt halten
und obschon eine der wesentlichen Elaborationsweisen der klassischen Rheto-
rik darauf abzielt, die Rede in Glanz erstrahlen zu lassen, kdnnen gerade auch
Anzeichen von Alter und Abnutzung eine positive Wirkung entfalten. Auflerdem
bemerkt Quintilian, dass alte Worter, wenn ihr Gebrauch geruht habe, plotzlich
wieder «wie neu» wirken kénnten (Quint. inst. I 6, 39). Wird der Effekt der Alters-
patina bewusst erzeugt, gelte es (wie immer) Maf3 zu halten und keine allzu veral-
teten Ausdriicke zu verwenden, denn die Gefahr der «Altertiimelei» lauere jeder-
zeit (Quint. inst. VIII 3, 25, 30; 1 6, 40).

Anders als veraltete Ausdriicke verstoflen Neologismen per definitionem
gegen die Sprachrichtigkeit, da sie weder in der aktuell geltenden noch in einer
fritheren Sprachlehre vorgesehen sind. Bereits die klassische Rhetorik ist sich
jedoch im Klaren dariiber, dass Sprache sich immer wieder wandelt und Neu-
schopfungen eine wichtige Quelle der Sprachkunst sind: «Denn auch, was jetzt
alt ist, war einmal neu, und manche [Worter] sind im Gebrauch, die recht junge
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Bildungen sind» (Quint. inst. VIII 3, 34). Neologismen diirfen daher in einer Rede
vorkommen. Zumindest bei gewagten Neubildungen sollten sich Redner, wenn es
nach Quintilian geht, aber mittels einer Abschwachung absichern, beispielsweise
mit Wendungen wie: ««[u]m es so auszudriicken; wenn der Ausdruck gestattet ist;
gewissermaflen; gestattet mir diesen Ausdruck zu gebrauchen>» (Quint inst. VIII
3, 37). Das explizite Abschwichen der eigenen Gewandtheit oder Sicherheit im
Sprechen durch den Redner selbst kann als separate Strategie der Imperfektion
in der Rede eingesetzt werden, wie wir im kommenden Abschnitt genauer sehen
werden.

2.3 Das Ethos der Bescheidenheit: Vom gezielten Herabsetzen
der Kunst

Um mit ihrer Rede Anklang zu finden und zu iiberzeugen, miissen Redner gemaf3
der klassischen Rhetorik das Wohlwollen des Publikums gewinnen und dieses
versohnlich stimmen (captatio benevolentiae, conciliare). Persuasion findet nicht
nur auf der Ebene des Inhalts, der Argumentation und der gewahlten Ausdrucks-
weise statt, sondern hingt wesentlich vom Eindruck ab, den das Publikum vom
Redner selbst und von seiner Personlichkeit erhdlt. Auf der Wirkungsebene des
Ethos durchdringt der Charakter des Redners die gesamte Rede. Zwischen dem
Ethos des Redners und der Aufgabe des Versthnlich-Stimmens besteht eine
enge Verbindung: die Gunst des Publikums hidngt davon ab, wie es den Redner
wahrnimmt, und diese Wahrnehmung wiederum wird davon beeinflusst, ob
es dem Redner wohlgesinnt ist. Deshalb versucht die Rhetorik seit der Antike
auch Anleitung dazu zu geben, wie Redner das Bild beeinflussen konnen, das
sie von sich selbst abgeben. Dieses Unterfangen gestaltet sich jedoch komplex:
Cicero macht darauf aufmerksam, dass die drei Moglichkeiten des Uberzeugens
— docere, conciliare, permovere — in unterschiedlicher Weise umgesetzt werden
miissen: Wihrend die Informationsabsicht (docere) offen zur Schau getragen
werden solle, miissten die beiden anderen Ziele, insbesondere das Gewinnen
der Gunst (conciliare), aber auch die Beeinflussung der Gefiihle (permovere), im
Verborgenen bleiben, so dass es «den Anschein hat, als wollten wir nur informie-
ren; die beiden anderen miissen wie Blut im Organismus im Zusammenhang der
Rede flieBen» (Cic. de orat. I 310). Jeder Redner solle, ermahnt Aristoteles, darum
bemiiht sein, sich vor dem Publikum in ein positives Licht zu riicken. Doch diirfe
er sich bei diesem Versuch keinesfalls ertappen lassen: «[S]telle auch dich selbst
sofort als einen Mann von einem bestimmten Charakter dar, damit die Horer dich
als solchen betrachten, und ebenso deinen Gegenspieler, gehe dabei aber so vor,
daf3 man es nicht merkt!» (Aristot. rhet. III 16, 10, 1417b).
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Dass man beim Reden generell eine unauffdllige Natiirlichkeit ausstrah-
len sollte, um den Zuhorern nicht verdachtig zu werden, haben wir weiter oben
schon gesehen. So soll auch das Einholen von Sympathien nicht allzu offensicht-
lich betrieben werden. Laut Quintilian diirfe etwa in einer witzig vorgetragenen
Passage keinesfalls der Eindruck erweckt werden, «nach Lacheffekt zu haschen»,
denn es gebe «nichts Abgeschmackteres als das, was schon so vorgetragen wird,
als wiére es voll witzigen Salzes» (Quint. inst. VI 3, 26). Wie der Redner sein Pub-
likum fiir sich gewinnen kann, ohne diesem seine Absicht allzu offensichtlich
unter die Nase zu reiben, und welche Rolle dabei die Imperfektion spielt, soll im
Folgenden genauer untersucht werden.

2.3.1 Bescheidenheit und Redlichkeit: Ethos-Wirkungen des Understatement

Glaubwiirdigkeit ist ein wertvolles Gut des Ethos, das es zu pflegen und zu wahren
gilt, um ein Publikum iiberzeugen zu kdnnen: «Durch den Charakter [éthos]
geschieht dies, wenn die Rede so dargeboten wird, daf3 sie den Redner glaubwiir-
dig erscheinen ldsst. Den Anstidndigen glauben wir namlich eher und schneller»
(Aristot. rhet. I 2, 4, 1356a). Aristoteles stellt hier einen Zusammenhang zwischen
dem Charakter, der Glaubwiirdigkeit und der Uberzeugungskraft des Redners
her. Nur ein Redner, der als Person integer wirkt, kann das notige Vertrauen des
Publikums erlangen, um es von seinen Ansichten zu iiberzeugen. Auch laut Quin-
tilian kann nur ein Redner das Wohlwollen und die Sympathien des Publikums
gewinnen, der dem Publikum liebenswiirdig, freundlich, menschlich, recht-
schaffen und natiirlich erscheint (Quint. inst VI 2, 13-19). Ebenso wichtig wie
eine freundliche Erscheinung kann das Bezeugen einer gewissen Zuriickhaltung
und Bescheidenheit sein, wie sich einer Stelle aus Ciceros <De Oratore> entneh-
men ldsst:

Anzeichen von Umginglichkeit und von Grof3ziigigkeit, von Sanftmut und Anhé&nglich-
keit, von Dankbarkeit und Bescheidenheit zu zeigen, ist sehr niitzlich. Alles, was fiir recht-
schaffene und schlichte Charaktere ohne Ungestiim, Hartnackigkeit, Streitsucht und Hérte
typisch ist, gewinnt die Sympathie in hohem Mafle und entzieht sie denen, bei denen diese
Eigenschaften nicht vorhanden sind. (Cic. de orat. II 182)

Auch wenn Uberzeugungskraft gemeinhin mit Selbstsicherheit und einem per-
fekten Auftritt assoziiert wird, kann es fiir den Redner gerade im Sinne seiner
Glaubwiirdigkeit und Integritat angebracht sein, nicht allzu selbstbewusst auf-
zutreten, da ihm dies als Zeichen der Arroganz oder Uberheblichkeit angekreidet
werden konnte. So deutet Quintilian «alles Grof3tun mit der eigenen Person» und
ganz besonders das «Prahlen mit seiner Beredsamkeit» als Fehler der Anmafiung,
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der beim Publikum Widerwillen oder sogar Hass provozieren kénne (Quint. inst.
XI, 1, 15). Dies gelte insbesondere, wenn man sich falsche Geltung anmaf3e, aber
auch dann, wenn echte Verdienste oder iiberragende Kenntnisse vorzuweisen
seien. Selbst wenn die eigenen Fihigkeiten hervorragend seien, solle man sich,
wie Quintilian meint, lieber bescheiden geben als iiberheblich zu wirken (Quint.
inst. XI 1, 17).

Bei Cicero wird dieser Punkt an einer Stelle verscharft, wo der grof3e Redner
Crassus eingesteht, immer wieder die Erfahrung zu machen, dass er «bei den
ersten Worten einer Rede vor Angst erbleiche und von ganzem Herzen und an
allen Gliedern bebe» (Cic. de orat. I 121). Diese fiir einen routinierten Redner
erstaunliche Schamhaftigkeit (mirificus pudor) scheint jedoch seiner Rede nicht
zu schaden, sondern vielmehr einen Nutzen zu bringen, «da sie seine Redlich-
keit [probitas] empfahl» (Cic. de orat. I 122). Die Einsicht, dass Schiichternheit
die Rechtschaffenheit des Redners erweisen kann, mag fiir all jene, die vor einer
Rede nervos oder verunsichert sind, ein gewisser Trost sein — und fiir die allzu
Selbstsicheren eine Mahnung. Crassus sieht es als eine grof3e Aufgabe und Last,
vor einer gréfieren Menge und in einer wichtigen Angelegenheit zu reden (Cic.
de orat. 1116). Aus diesem Grund sei es angebracht, mit Zuriickhaltung oder gar
Beschamung aufzutreten — was auch fiir jene gelte, die gekonnt und mit Leich-
tigkeit zu reden verstiinden. In seinen Augen wire es unverschamt, wenn Redner
angesichts ihrer wichtigen Aufgabe «nicht scheu das Wort ergreifen und am
Beginn der Rede Zeichen von Verwirrung zeigen» wiirden (Cic. de orat. I 119).
Etwas <Lampenfieber ist also durchaus schicklich.

2.3.2 Dissimulatio Artis: Das kunstvolle Verbergen der Kunst

Die antike Rhetorik offenbart eine sensible Wahrnehmung fiir die Gefahren, die
in der Zurschaustellung der eigenen Kunst liegen. Bereits der blof3e Anschein
von Kunstfertigkeit konnte schadlich sein fiir die Glaubwiirdigkeit des Redners.
Denn beim Publikum darf auf keinen Fall der Eindruck erweckt werden, dass der
Redner trickst. Damit die Rede nicht als einstudiertes Spektakel durchschaubar
wird, das gezielt auf das Publikum einwirken will, muss die darin angewendete
Kunst kunstvoll verborgen werden. Die Idee der Verbergung der Kunst bzw. Dissi-
mulatio Artis wird in den antiken Kiinsten breit angewendet, um den Kunstgenuss
zu steigern — doch in keiner Kunst wirkt sich das Bewusstsein iiber die Kiinstlich-
keit und Inszeniertheit zugleich so schwerwiegend auf das Ansehen des Absen-
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ders aus wie in der Rhetorik. Als Erster? weist Aristoteles auf die Notwendigkeit
hin, in der Rede die Kunst zu verbergen, da bei einem offensichtlichen Bemiihen
oder einem allzu kunstvollen Arrangement die Zuhdrer argwohnen kdnnten, dass
der Redner etwas heimlich gegen sie im Schilde fiihre — «dhnlich wie wenn Wein
gepanscht wird» (Aristot. rhet. III 2, 4, 1404b).

Aus diesem Grund rét Aristoteles gleichsam zu <Meta>-Kunstgriffen, welche
dabei helfen sollen, die Elaboriertheit der eigenen Rede im Verborgenen zu
halten. Ein Trick, seine Redekunst gut zu verbergen (eti kléptetai), wire es laut
Aristoteles, die Rede so zu komponieren, dass man «seinen Wortschatz aus der
gewohnlichen Umgangssprache nimmt» (Aristot. rhet. III 2, 5, 1404b). Die Nihe
zur unelaborierten Alltagssprache soll dabei den Eindruck der Kiinstlichkeit
verhindern. Ein anderer Kniff wire es, die Elemente der Rede bewusst nicht
allzu stimmig zu arrangieren: Zwar ware es unglaubwiirdig und dem Prépon
bzw. Angemessenen zuwiderlaufend, etwas «Hartes» in weichem Ton vorzutra-
gen, doch diirfe die Vortragsweise auch nicht zu offensichtlich mit dem Inhalt
in Abstimmung gebracht werden. Wiirden bewusst hart klingende Worter auch
noch durch die Stimme und Mimik des Vortrags unterstrichen, kénnten sich die
Zuhorenden hinters Licht gefiihrt fithlen. Damit die mit der Rede evozierte Harte
nicht inszeniert wirke, sei auf diese zusitzliche Betonung zu verzichten (Aristot.
rhet. III 7, 10, 1408b). Eine bewusste Reduktion des Elaborationsgrads soll auch
hier zu vermeiden helfen, dass sich die Kiinstlichkeit und Absicht der Rede zeigt.

Die lateinischen Rhetoriker haben sich in analoger Weise der Regel ver-
schrieben, die eigene Kunst nicht zur Schau zu stellen. Denn dort, wo die Kunst
im Vordergrund stehe, scheine man es mit der Wahrheit nicht allzu genau zu
nehmen: «ubicumque ars ostentatur, veritas abesse videatur» (Quint. inst. IX
3, 102). Was das Minen- und Gebardenspiel des Redners beim Vortrag betrifft,
solle eine gewisse Natiirlichkeit bewahrt werden. Zwar konnten laut Quintilian
Redner hierin einiges von der Schauspielkunst lernen, doch diirfe damit keines-
falls iibertrieben werden, «denn wenn es hierfiir bei den Redenden einer Kunst
bedarf, so vor allem der, nicht als Kunst zu erscheinen» (ne ars esse videatur)
(Quint. inst. I 11, 3). Der Auctor ad Herennium betont, eine allzu offensichtliche
Elaboration der Rede wiirde die Wahrscheinlichkeit der Aussage mildern und
somit der Wahrhaftigkeit des Redners schaden (Rhet. Her. IV 22, 32). Besonders
kunstvolle Weisen der Ausschmiickung seien deshalb nur mit duflerster Spar-
samkeit zu verwenden, da sie den Eindruck erweckten, nicht ohne Ausarbei-
tungsaufwand und Miihe (sine elaboratione et sumptione operae) aufgefunden
werden zu konnen (Rhet. Her. IV 22, 32). Wenn ein Stilmittel wie die Aufzih-

2 Laut dem <Historischen Worterbuch der Rhetorik» finden sich in der <Rhetorik> des Aristoteles
die «dltesten systematischen Uberlegungen» zur Verbergung der Kunst (Till 2009: Sp. 1038).
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lung allzu ausgefeilt angewendet werde, konne dies beim Zuhorer den «Ver-
dacht eines geschickt gewdhlten Kunstgriffes» erwecken: «das aber nimmt der
Rede ihre Glaubwiirdigkeit» (Rhet. Her. I 10, 17). Eine zu ausfiihrliche oder allzu
weit in die Rede zuriickfiihrende Aufzdhlung scheine dem Publikum zeigen zu
wollen, unter welch grofien Miihen sie vorbereitet wurde und stelle damit die
Kunstfertigkeit und den Geistreichtum des Redners heraus. Gerade das sei aber
tunlichst zu vermeiden (Rhet. Her. II 20, 47).

Den Zusammenhang zwischen dem Sichtbarwerden der Kunst und dem
Verlust der Glaubwiirdigkeit erkennt auch Cicero: Sowohl Glanz (splendor),
Anmut (festivitas) als auch eine kunstvolle Anordnung (conncinnitas) — also
Merkmale hochster Elaboration — seien in der Einleitung zu meiden, weil sie den
Verdacht erweckten, der Redner gehe kalkuliert und kiinstlich vor, was der Rede
ihre Glaubwiirdigkeit und dem Redner seine Autoritit nehme (Cic. inv. I 25).
Auch Mafinahmen zur Rhythmisierung der Rede sollten besser verhiillt werden:
Cicero rdt dazu, innerhalb einer Rede haufig den Rhythmus zu wechseln, um
den Eindruck abzuwenden, «das, was wir tun, planméf3ig und bewuft zu tun»
(Cic. de orat. III 193). Quintilian empfiehlt einen mo6glichst natiirlich erscheinen-
den Redefluss: «Das Verbergen der Sorgfalt [dissimulatio curae] ist besonders
wichtig, damit es so aussieht, als habe sich der Rhythmus von selbst eingestellt
[ut sponte fluxisse] und sei nicht herbeigeholt und erzwungen worden» (Quint.
inst. IX 4, 147).

Gemaf3 der antiken Auffassung wirft es kein gutes Licht auf den Redner,
wenn eine Rede kunstvoll bearbeitet zu sein scheint — auch wenn sie durchaus
nach den Regeln der Kunst elaboriert sein sollte. Der Auctor ad Herennium hilt
es zum Erlernen der Redekunst fiir notig, sich mit auffdllig kunstvollen Bei-
spielen zu befassen, fiir die Praxis miisse dann aber gelernt werden, die Kunst
gut versteckt halten: «[S]péter bei der Rede wird die Lehre durch die Fahigkeit
des Redners verborgen, damit sie nicht herausstechen und von allen gesehen
werden kann» (Rhet. Her. IV 7, 10). Ist die Redekunst vom Redner erst einmal
verinnerlicht, solle er darauf achten, dass seine Kunst beim Sprechen nicht mehr
«durchscheinen» wird (ne ars appareat) (Rhet. Her. IV 7, 10). Wir haben es also
mit einer ambivalenten Haltung, ja fast schon mit einem Widerspruch zu tun: Mit
der Forderung nach Elaboriertheit, nach Vollendung der Kunst, die sich jedoch
nicht zeigen darf. Also mit einer iibergeordneten Kunst, bei der die wahre Kunst
des Redners darin besteht, die eigene Kunst zu verbergen: <Ars est celare artemy.
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2.3.3 Stegreifrede: Schlagfertigkeit, Spontaneitdt und sympathische
Nachldssigkeit

Ein Verbergen der kunstvollen Ausarbeitung kann auch dazu dienen, der Rede
einen Anstrich von Spontaneitdt zu verleihen. Laut Auctor ad Herennium sei
gleich zu Beginn der Rede darauf zu achten, «dass die Rede nicht eigens vorbe-
reitet erscheint» (ut non adparata oratio videatur esse) (Rhet. Her. I 7, 11). Eine
spontane Wirkung soll selbst dann suggeriert werden, wenn die Rede zuvor
sorgfiltig ausgearbeitet wurde. Kommt die Rede unvorbereitet daher, wird der
Eindruck vermieden, dass der Redner etwas im Schilde fithren kdnnte. Die Rede
gewinnt an Leichtigkeit und gegebenenfalls auch an Vehemenz. Es erstaunt denn
auch nicht, dass die Fahigkeit zum unvorbereiteten Sprechen, zur sogenannten
Stegreifrede (subito dicere, Cic. de or. I 150; ex tempore dicere, Quint. inst. X, 7, 4)
in der antiken Rhetorik einen hohen Stellenwert besitzt. Das Reden aus dem Steg-
reif hat ihr grof3es Vorbild in der Person des Sokrates bei Platon, der selbst der
Verschriftlichung von Gedanken noch skeptisch gegeniibersteht (siehe z.B. Plat.
Phaidr.). Vermutlich entwickelte sich die Rhetorik als Kunstlehre, die sich mit der
minutiésen Vorbereitung und Ausarbeitung der Rede beschiftigt, zundchst aus
der spontanen und wenig vorstrukturierten Rede (vgl. Geifiner 2007: 1359). Im
Gegensatz zu einer am Schreibtisch entwickelten und wortwortlich auswendig
gelernten Rede ist es in einer unvorbereiteten Rede moglich, sich dem jeweili-
gen Moment (Kairés) anzupassen und dynamisch auf Fragen oder Einwadnde des
Publikums zu reagieren. Der Stegreifrede haftet denn auch etwas «Spontanes,
Ungestiimes, oft Leidenschaftliches» an (Gei3ner 2007: 1359).

Etwas von der Schlagfertigkeit, von der Spontaneitdt und dem Ungestiim der
Stegreifrede sollte sich nun mit Vorteil auch in der vorbereitete Rede erhalten.
Nicht von ungefahr preist Quintilian an Cicero neben seiner herausragenden Elo-
quenz, seinem Talent, seiner Genauigkeit, seinem leidenschaftlichen Schwung,
seinem Charme und seiner Autoritdt auch die besondere Fahigkeit, die eigene
Redekunst zugleich komplett miihelos, spontan und selbstverstdandlich erschei-
nen zu lassen:

[D]abei stromt die Fiille alles dessen, wovon jemand kaum einen Teil mit angespanntester
Miihe zuwege bringen kdnnte, ohne jede Spur von Anstrengung [fluunt inlaborata], und die
Kunst einer solchen Rede, dergleichen man in solcher Schonheit nie gehort, enthiillt sich
bei alledem wie leicht hingeworfen in einem gliicklichen Augenblick [felicissimam facilita-
tem]. (Quint. inst. X 1, 111)

Der Anschein der Spontaneitdt und des Hingeworfenen bar jeder Bemiihung
kann eine intendierte Wirkungsweise selbst vorbereiteten Sprechens sein. Aber
auch die wirklich unvorbereitete Rede will gelernt sein. Erst durch Fleifs und
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Ubung kénne ein Redner in der unvorbereiteten Form des Redens zuverléssig die
gewiinschte «Leichtigkeit und Geldufigkeit» (facilitates) in der Wirkung hervor-
bringen (Quint. inst. X 7, 8). Damit ein Redner fiir Situationen gewappnet sei, in
denen er «sofort mit seiner Rede beginnen muf3» (Quint. inst. X 7, 2), solle er sich
immer wieder im Verschriftlichen von Reden {iben, damit auch das, was schein-
bar spontan hingeworfen (subito effusa) sei, durch die schriftliche Arbeit gefirbt
werde. Zudem solle er eine grofie Zahl vorbildhafter Reden studieren, um sich
die notige Ausdrucksfiille anzueignen (Quint. inst. X 7, 2). Die Bereitschaft zur
Stegreifrede konne sich ein Redner nur dann jederzeit erhalten, wenn er den
offentlichen Auftritt taglich iibe — wenn moglich vor Personen, deren Meinung
ihm wichtig sei (Quint. inst. X 7, 24). Routine wird somit als Voraussetzung fiir
die Kunst der spontanen Rede angesehen. Zumindest der grobe Aufbau und der
rote Faden sollten selbst bei spontanen Redeeinsédtzen nach Moglichkeit vorher
angedacht werden (Quint. inst. X 7, 5-6; 13). Falls nicht einmal hierzu Zeit bleibe,
solle man sich mittels eines geméachlichen und von Ruhepausen durchzogenen
Vortrags die nétige Zeit zum Uberlegen schaffen, um sich nicht einem «nichtssa-
genden Worterguf3» zu tiberlassen (Quint. inst. X 7, 22). Hinter der scheinbaren
Leichtigkeit einer gelungenen Stegreifrede kann also sehr viel Arbeit und Uber-
legung stecken. Selbst in unvorbereiteten Situationen handelt es sich Quintilian
zufolge denn auch nur um eine scheinbare Uniiberlegtheit im Auftritt, «als gerade
das, was ohne Uberlegung vor sich geht, doch auf Uberlegung beruht. Denn es
handelt sich, scheint mir, gar nicht um Reden, falls jemand nicht in {iberlegter
Anordnung mit bewuf3tem Wortschmuck und Wortschatz spricht, sondern um
Wortgetiimmel» (Quint. inst. X 7, 12). Die in der antiken Auffassung angestrebte
Spontaneitdt ist also nicht das Resultat einer wirklich spontanen Handlung,
sondern der Effekt einer «<habitualisierten Regelbeherrschung», die nicht in die
kiinstliche affectatio abgleitet» (Till 2009: Sp. 1038).

Cicero bewertet letztlich die Qualitdt einer Stegreifrede immer noch nied-
riger als jene einer sorgfiltig elaborierten Rede: Die Stegreifrede sei als Ubung
durchaus zu empfehlen, doch kdnne eine spontan gehaltene Rede niemals an
das «Werk reiflicher Uberlegung und Besinnung» heranreichen (Cic. de orat. I
150). Dass ein Redner unvorbereitet spricht, kann jedoch unter Umstédnden auch
nur vorgetduscht sein: Als sehr erfolgreich stellt Cicero das gewiefte Vorgehen des
Redners Antonius vor Gericht dar. Ohne jeden Anschein von Berechnung (nulla
meditationis suspicio) und scheinbar gédnzlich unvorbereitet (imparatus) beginne
er jeweils seinen Vortrag, wobei er jedoch stets bestens vorbereitet (paratus) sei —
und von diesem Trick lief3en sich die Richter Mal fiir Mal iiberrumpeln (Cic. Brut.
37, 139). Entsprechend hilt es Quintilian in Gerichtsreden fiir eine Grundregel,
«zu beachten, bestimmte Stellen gerade, die wir aufs beste rhythmisch gebunden
haben, so vorzutragen, als wiren sie ganz frei, und so auszusehen, als iiberlegten
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wir manchmal und wéren im Zweifel, wahrend wir das suchen, was wir schon
ausgearbeitet mitgebracht haben» (et cogitantibus nonnumquam et dubitantibus
similes quaerere videamur quae attulimus) (Quint. inst. XI 2, 47).

Damit die Rede nicht erstarrt und sich ihre Leichtigkeit bewahrt, sollten bei
der Komposition die sprachlichen Regeln nicht allzu rigide angewendet werden.
Ja, bei Fehlern, die nicht besonders schwer wiegen, jedoch nur mit Miihe ganz
zu vermeiden waren, wird manchmal sogar zur Nachldissigkeit geraten. So sei es
zwar zu vermeiden, dass die Vokale aufeinander folgender Worter aufeinander-
stoflen (was als Hiat bezeichnet wird), wodurch eine Rede auseinanderklaffen
oder ins Stocken kommen konne. Gerade hier diirfe man sich aber, wie Quintilian
meint, «nicht bange machen lassen wie vor einem entsetzlichen Verbrechen»,
sondern solle eine gewisse Sorglosigkeit oder Nachlissigkeit (neglegentia) walten
lassen (Quint. inst. IX 4, 34-35). Cicero befindet sogar, der Hiat verrate die «nicht
unsympathische Nachldssigkeit eines Mannes, dem es mehr um die Sache als
um die Worte zu tun ist» (Cic. orat. 23, 77). Auch Nachldssigkeit kann zur Negle-
gentia diligens werden, also einem nur scheinbar nachldssigen und spontanen
Gebaren, das in Tat und Wahrheit wohlberechnet als Wirkungsmittel eingesetzt
wird (Cic. orat. 23, 78). Quintilian hilt es fiir angebracht, «zuweilen bestimmte
Stellen absichtlich gleichsam in der Wortfiigung zu lockern, und zwar solche, die
grofite Miihe gemacht haben, damit man ihnen die Miihe nicht ansieht» (ne labo-
rata videantur) (Quint. inst. IX 4, 144). Insgesamt fordert Cicero von Rednern eine
Mischung zwischen einer «ruhigen Gelassenheit [lenitas], die uns den Zuhorern
sympathisch macht» (conciliamur) und einer Leidenschalft (vis), «mit deren Hilfe
wir dasselbe Publikum mitreiflen» (excitamus) (Cic. de orat. II 212).

Selbst der Eindruck von Sorglosigkeit und Lockerheit ldsst sich also kiinstlich
erzeugen. Eine gewisse Nonchalance, Ungezwungenheit und Lassigkeit, welche
die Kunst verbirgt, wurde in der friihen Neuzeit mit der Idee der Sprezzatura gar
zum eigentlichen Ideal erhoben.’ Dieses Ideal deutet sich im antiken Begriff der
Anmut (chdris, gratia), die wir ja als Elaborationsmerkmal der klassischen Rede
kennengelernt haben, bereits an: Als «Reiz einer ungezwungenen Natiirlichkeit»
(Gottert 1992: 610) setzt Anmut den Anschein von Leichtigkeit voraus.

3 Der Begriff Sprezzatura oder Leichtigkeit entstammt Baldassare Castigliones <Libro del Cor-
tegiano» (1528), in welchem dem Hofmann empfohlen wird, «[di] usar in ogni cosa una certa
sprezzatura, che nasconda l’arte e dimostra cio che si fa e dice venir fatto senza fatica e quasi
senza pensarvi» (Castiglione 1986 [1528]: XXVI).
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2.3.4 Selbsttadel: Herabsetzung der eigenen Fahigkeiten

Um die Bescheidenheit, Redlichkeit und Glaubwiirdigkeit herauszustellen und
den Verdacht der Gerissenheit oder Berechnung von sich zu weisen, gibt die
klassische Rhetorik dem Redner sogar Verfahren der expliziten Herabsetzung
der eigenen Redekompetenz (dissimulatio oratoris) an die Hand. Bereits Aristo-
teles preist den Selbsttadel in der Rede als «Heilmittel gegen jede Ubertreibung,
das allbekannt ist: Der Redner soll nun sich selbst deswegen zurechtweisen!
Das erweckt dann den Eindruck der Wahrheit, da dem Redner ja nicht entgeht,
was er tut» (Aristot. rhet. III 7, 9, 1408b). Indem sich der Redner selbst tadelt,
kann er dem Publikum Selbsterkenntnis, Transparenz und Aufrichtigkeit sug-
gerieren. Quintilian zufolge kann sich vor Gericht ein Redner, der sich bewusst
schwach, unvorbereitet und der Situation nicht gewachsen gebe, der Gegenseite
stillschweigend empfehlen (commendatio tacita) und jeden Verdacht auf Ehrgeiz
oder Boswilligkeit von sich weisen (Quint. inst. IV 1, 8). In Ciceros «Orator> wird
als Wirkungsmittel sowohl die Selbstkorrektur empfohlen, wenn man sich als
Redner selbst verbessere, als wiirde man sich tadeln (cum corrigimus nosmet
ipsos quasi reprehendentes) (Cic. Orat. 39, 135), als auch der Selbstzweifel: Der
Redner solle sich im Zweifel dariiber geben, was er zu sagen oder woriiber er eher
zu sprechen habe (addubitet ecquid potius aut quo modo dicat) (Cic. orat. 40, 137).
Ciceros Aufzahlung der Gedanken- und Ausdrucksfiguren in «De Oratore> enthalt
eine ganze Gruppe von Stilmitteln, die auf Selbstbezichtigung und das Herabset-
zen der eigenen Fertigkeiten des Redners abzielen: das ratlose Zweifeln (dubita-
tio), die Selbstberichtigung (correctio), das Zugestindnis (permissio) sowie den
Selbsttadel bzw. die Richtigstellung (reprehensio) (Cic. de orat. III 201-208).* Zur
Dubitatio duflert sich Quintilian ausfiihrlicher: Wenn wir unsere eigenen Worte
anzweifelten, indem wir «so tun, als suchten wir, wo wir anfangen, wo aufhoren
sollten, was wir vor allem sagen, und ob wir iiberhaupt reden sollten», kénnten
wir einen «vertrauenswiirdigen Eindruck von Wahrheit» vermitteln (Quint. inst.
IX 2, 19).

Neben dem Suggerieren von Bescheidenheit, Wahrhaftigkeit und Arglo-
sigkeit sieht der Auctor ad Herennium in der Correctio generell ein Stilmittel,

4 Die Correctio wird gleich zweimal aufgefiihrt, ein Mal unter den Gedankenfiguren als eine «Be-
richtigung, entweder ehe man oder nachdem man sich geduflert hat, oder indem man etwas von
sich weist», das zweite Mal unter den Figuren des Ausdrucks als «eine andere Art der Richtigstel-
lung» (alia correctio), wobei jedoch der angebliche Unterschied nicht weiter erldutert wird (Cic.
de orat. I11203; 207). Analoges gilt fiir die Dubitatio, die zunédchst als Figur des Gedankens aufge-
zahlt wird, dann als Ausdrucksfigur: «noch einmal, doch in anderer Form, der Zweifel» (rursum
alia dubitatio) — beide Male ohne weitere Erklarung (Cic. de orat. III 203; 207).
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welches «aufhebt, was gesagt wurde, und an seine Stelle das setzt, was geeigne-
ter erscheint» (Rhet. Her. IV 26, 36). Dies konne auch dazu verwendet werden, den
Zuhorer zu beeindrucken oder die Aufmerksamkeit auf einen Punkt zu lenken:
«Denn der durch ein gew6hnliches Wort hervorgehobene Sachverhalt scheint nur
ziemlich obenhin gesagt; nach der Berichtigung durch den Redner selbst wird er
passender vorgetragen» (Rhet. Her. IV 26, 36). Anstatt gleich von Anfang an das
beste Wort zu verwenden, konne man mittels einer Correctio auf die besondere
Bedeutung eines Sachverhaltes oder Wortes aufmerksam machen (Rhet. Her.
IV 26, 36). Man sagt also bewusst zunédchst etwas Falsches oder wenig Passen-
des, um sich sofort zu korrigieren, so dass dadurch ein Kontrast entsteht, der
das zuletzt Gesagte unterstreicht. Uber eine explizite Herabsetzung der eigenen
Fahigkeiten funktioniert auch die Communicatio, wie sie bei Quintilian erwdhnt
wird. Indem der Redner seinen Gegner oder den Richter um Rat frage, erhoffe er
sich, den Betroffenen zu schmeicheln oder sie in Spannung zu halten (suspen-
dire) (Quint. inst. IX 2, 20).

Ein weiterer Kunstgriff der Selbstkorrektur ist die in der «Rhetorica ad He-
rennium> beschriebene Occultatio. Sie liegt vor, «<wenn wir sagen, wir iibergin-
gen oder wiiften nicht oder wollten nicht das sagen, was wir nun gerade erst
recht sagen» (Rhet. Her. IV 27, 37). In der Occultatio wird ein performativer Wider-
spruch und damit ein eigentlicher Fehler begangen: Ich tue exakt das, wovon ich
behaupte, ich wiirde es nicht tun. Der Nutzen der Figur liegt laut dem anonymen
Autor darin, dass damit beispielsweise ein Verdacht «im Verborgenen erregt»
werden konne, der aber anschlieBend vom Gegner nicht eigentlich zu widerlegen
sei (Rhet. Her. IV 27, 37). Dieser Kunstgriff leitet bereits iiber zur Simulatio oder
Verstellung, wie wir sie gleich im Detail kennenlernen werden. °

5 Eine besondere Form der Herabsetzung der eigenen (oder auch fremder) Fihigkeiten, die sich
allerdings nicht auf die Redekunst selbst bezieht, ist die Deminutio. Sie liegt laut Auctor ad He-
rennium dann vor, «<wenn wir sagen, wir oder diejenigen, die wir verteidigen, besdf3en von Natur
aus oder durch das Schicksal oder durch eigenen Fleif3 eine herausragende Eigenschaft, die aber
in der Rede abgeschwicht und vermindert wird, damit nicht eine anmafiende Prahlerei an den
Tag gelegt wird» (Rhet. Her. IV 38, 50). Lieber also die eigenen Fihigkeiten — oder jene der Per-
son, die der Redner in gutem Licht erscheinen lassen méchte — als weniger perfekt hinstellen, als
sie sind, als sich dem Vorwurf von Anmafung oder Prahlerei auszusetzen. Auch Cicero erwdhnt,
dass eine {iberragende oder glanzende Stellung Neid erregen konne, weshalb man dafiir zu sor-
gen habe, dass dieser Eindruck abgeschwicht werde (Cic. de orat. II 210).
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2.3.5 Simulatio: Verstellung, Ironie und Witz zur Einschmeichelung und
Ablenkung

Es gibt nun Fille, in denen die Captatio benevolentiae nicht ohne Weiteres
moglich ist und wo gemafl der klassischen Rhetorik die sogenannte Einschmei-
chelung (insinuatio) zum Zuge kommen sollte: Gewissermaf3en «versteckt durch
Verstellung» (occulte per dissimulationem) soll so bewirkt werden, dass der
Redner zu einer giinstigeren Ausgangslage fiir seine Rede gelangt (Rhet. Her. I
7, 11). Mit Dissimulatio im Sinne von Verstellung ist etwas anderes als die bereits
besprochene Verbergung der eigenen Kunst gemeint. Insbesondere die Ironie, die
«als das Gegenteil von dem, was ausgesprochen wird verstanden werden will»
(Quint. inst. VI 2, 15), kann zu den Stilmitteln der Verstellung gezihlt werden. Iro-
nisch zu sprechen bedeutet, «in gespieltem Ernst des ganzen Stils der Rede» das
Gegenteil von dem zu sagen, was man denkt (Cic. de orat. II 269). Cicero benennt
die Stilfigur, «die etwas anderes meint, als sie sagt, und die gleichsam beson-
ders tiickisch in das Herz der Menschen schleicht» denn auch direkt als Dissi-
mulatio bzw. Verstellung (Cic. de orat. III 203). Die Verstellung wirke besonders
vorteilhaft, wenn sie «nicht mit engagierter Heftigkeit, sondern im Plauderton»
vorgebracht werde (Cic. de orat. III 203), was eine Vertuschung der eigentlichen
Absicht und Gestimmtheit des Redners bedeuten kann.

Mit ihrer Verhiillungstaktik, ihrem <So tun, als ob», kann die Ironie in zwei-
facher Weise einen Verstof3 gegen die Wahrhaftigkeit verursachen: Bei der ironi-
schen Dissimulatio kann es um die Verheimlichung der eigenen Denkvorgange
gehen, indem der Anschein erweckt wird, «man habe keine klare Vorstellung
von dem, was der andere meint» (Quint. inst. VI 3, 85). In der stirkeren Form
der Simulatio kann damit sogar vorgetduscht werden, man habe eine bestimmte
Uberzeugung, die man jedoch gar nicht vertritt (Quint. inst. VI 3, 85).¢ Anstelle
einer Meinung kénnen auch Affekte durch Verstellung simuliert werden, indem
sich der Redner ziirnend, dngstlich, erfreut oder erbittert gibt, obschon er nicht
wirklich so fiihlt. Diese Form der Simulatio dient Quintilian zufolge der Steige-
rung der Gefiihlswirkung im Publikum (Quint. inst. IX 2, 26-27). Mittels Simu-
lationsironie kénne der Redner in dem, worin er sich der Gegenseite zu beugen
scheint, auch einen «stillschweigenden» Vorwurf gegen sie kenntlich machen
und damit den Hass noch stérker schiiren als durch das direkte Vorgehen, alles
frei herauszusagen (Quint. inst. VI 2, 16).

6 Die Unterscheidung zwischen der angeblich schwécheren Dissimulatio und der starkeren Si-
mulatio (vgl. Lausberg 1995: § 902, 446-447) wird in den klassischen Rhetoriktexten nicht kon-
sequent gezogen. Zur Abgrenzung von der weiter oben ausgefiihrten Dissimulatio Artis verwende
ich in diesem Abschnitt Simulatio als Oberbegriff fiir das Phdanomen der Verstellung.



2 Imperfektion = 85

Auch der entgegengesetzte Zweck lasst sich mittels Simulatio erreichen —
namlich «die Mauer von Haf3 und Zorn» zu durchbrechen (Quint. inst. VI 3, 9).
Wird die Verstellung ndmlich in scherzhafter Weise eingesetzt, so kann sie fiir
Amiisement und eine Auflockerung der Situation sorgen. Wie kein anderes Mittel
der Rede helfe der ironische Witz laut Cicero dabei, «Bitterkeit und Strenge» zu
mildern, die Situation zu entspannen und «Widerwartigkeiten, denen mit Argu-
menten nicht leicht beizukommen ist, in Scherz und Lachen aufzulésen» (Cic. de
orat. II 236). Belustigung kann laut Quintilian beispielsweise durch eine gezielte
Doppeldeutigkeit, eine Ubertreibung oder ein bewusstes Sichdummstellen ent-
stehen (Quint. inst. VI 3, 85-95). Die Komik, die sich daraus ergibt, dass sich ein
eigentlich verstdndiger Redner per simulationem als dumm hinstellt, wird auch
bei Cicero erwdhnt. Eine komische Situation lasse sich besonders gut erzeu-
gen, wenn man eine Aussage absichtlich wortlich nehme, anstatt auf das damit
Gemeinte einzugehen (Cic. de orat. II 259). Oder wenn man «sich den Anschein
gibt, etwas, das man versteht, nicht zu verstehen», woraus besonders ungereimte
oder licherliche Aussagen entstiinden (Cic de orat. II 275). Uberhaupt schreibt
Cicero dem Humor des Redners eine grofie Kraft zu, weshalb er gar annimmt,
dass besonders gewitzte Redner Richterstimmen gewinnen kénnen durch ihren
«beiflenden, geistvollen und geschliffenen Witz und Humor» (Cic. de orat. I 243).
Gerat eine Rede jedoch ungewollt lustig, wiirde man dies laut Quintilian auf die
Dummbeit (stultitas) des Redners zuriickfiihren (Quint. inst. VIII 6, 74).

Die Ironie gilt schon Aristoteles als die Hauptform des feinen Witzes: «Der
geistvolle Reiz eines Ausspruchs liegt darin, dafl nicht gemeint ist, was gesagt
wird» (Aristot. rhet. III 11, 6, 1412a). Er sieht die Verstellung nicht nur als Mittel
der Einschmeichelung und Vergniigung, sondern auch der Aufmerksamkeits-
lenkung. Indem der Redner so tue, als gehe es um eine besonders bedeutende
Angelegenheit, die das Publikum personlich betrdfe — oder gerade umgekehrt,
als sei die behandelte Sache gdnzlich unwichtig —, kénne er die Aufmerksam-
keit und Aufnahmebereitschaft des Publikums je nach Bedarf verstarken oder
mindern (Aristot. rhet. III 14, 7, 1415a). Wolle man «keine aufmerksamen Horer»,
solle man das behandelte Thema dem Publikum als «geringfiigig, belanglos fiir
sie und unerfreulich erscheinen lassen» (Aristot. rhet. III 14, 7, 1415b). Gerade ein
unaufmerksames Publikum sei in gewissen Fallen wiinschenswert: «Es ist ja kei-
neswegs stets niitzlich, wenn man den Zuhorer dazu veranlaf}t, bei der Sache
zu sein» (Aristot. rhet. III 14, 7, 1415a). Im Fall der Aufmerksamkeitsminderung
verletzt der Redner allerdings nicht nur die Tugenden der Klarheit und Sachbe-
zogenheit, sondern unterlduft zumindest vordergriindig das von der Rhetorik
angestrebte Ziel, die Aufmerksamkeit des Publikums zu gewinnen. Tatsédchlich
wird jedoch die Aufmerksamkeit des Publikums lediglich auf eine andere Ebene
umgelenkt — wofiir wiederum ein Witz besonders geeignet sein kann. Strate-
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gisch wird diese Form der Verstellung folglich als Ablenkungsmand&ver einge-
setzt. Dies gelingt laut Aristoteles vor allem bei wenig gebildeten Zuhorern: «Auf
einen niveaulosen Zuhorer wirkt auch, wenn er etwas hort, was nicht zum Thema
gehOrt» (Aristot. rhet. III 14, 8, 1415b). Aufmerksamkeitslenkung durch Vertu-
schung wird bei Cicero ebenfalls als Kunstmittel erwahnt: Nicht nur sollte der
Redner gewisse Dinge bewusst iibergehen oder iibersehen (relinquat et neglegat),
sondern manchmal solle er gar die Aufmerksamkeit vom relevanten Gegenstand
ablenken (ab eo, quod agitur, avertat animos) (Cic. orat. 39-41, 134-39).

Etwas schwicher als die Simulationsironie, aber laut Quintilian eines der am
héufigsten vorkommenden Stilmittel ist die verstellte Rede (oratio figurata), «bei
der wir in einer Art von Argwohn das verstanden wissen wollen, was wir nicht
sagen, nicht gerade das Gegenteil wie bei der Ironie, sondern etwas Versteck-
tes und dem Spiirsinn des Horers zum Suchen Uberlassenes» (Quint. inst. IX 2,
65). Als Grund fiir diese Art der Verstellung wird genannt, dass es manchmal zu
unsicher ware oder sich nicht schicken wiirde, offen zu reden. Die Oratio figurata
konne aber auch einzig um der schénen, neuen oder abwechslungsreichen Form
willen gewéhlt werden (Quint. inst. IX 2, 66). Auch hier geht es im weitesten Sinn
um Aufmerksamkeitslenkung und Einschmeichelung durch absichtliche Verstel-
lung oder die Verschleierung des eigentlichen Sachverhalts. Im Extremfall kann
es, so Quintilian, sogar angebracht sein, den Eindruck zu erwecken, man wolle
sich am liebsten gar nicht dufiern: «Alles in allem: der Richter schenkt dann
den Figuren am meisten Vertrauen, wenn er meint, wir wollten iiberhaupt nicht
reden» (Quint. inst. IX, 2, 72).

2.3.6 Regelbruch und Anspielung: Das Spiel mit den Erwartungen des
Publikums

Die genannten Formen der Simulatio sind auch ein ideales Mittel zur Unterwande-
rung der Publikumserwartungen, um Uberraschungs- und Belustigungsmomente
zu kreieren. Die klassische Rhetorik widmet sich ausfiihrlich dem Humor und der
Abwechslung der Rede — und somit auch ihrem Unterhaltungsfaktor. Besonders
zum Erzeugen von Lachern ist die Subversion der Erwartungen (praeter expec-
tationem) des Publikums von grofier Bedeutung, wie sowohl der Auctor ad He-
rennium (Rhet. Her. I 6, 10) als auch Cicero festhalten: «Ihr wif3t freilich, daf die
bekannteste Form der Komik dann gegeben ist, wenn etwas anderes gesagt ist, als
wir erwarten» (Cic. de orat. II 255; Beispiele Cic. de orat. II 284-285). Am leichtes-
ten kénne das Publikum gerade durch den eigenen Irrtum amiisiert werden (Cic.
de orat. I1260). Durch das Tduschen der Publikumserwartungen kann der Redner
einen geistreichen Eindruck hinterlassen und die allenfalls nachlassende Auf-
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merksamkeit des Publikums leicht wieder erlangen. Wenn das Publikum bereits
ermiidet sei, konne unter anderem eine Vertauschung der Buchstaben — also ein
eigentlicher Lapsus — die Zuhorer zum Lachen bringen oder {iberraschen (Rhet.
Her. 16, 10). Daneben kénnen Zweideutigkeiten, die Entstellung von Wortern, die
Ahnlichkeit mit einem nur geringfiigig verdnderten Wort oder eine Ubertreibung
einen komischen Effekt haben (Rhet. Her. I 6, 10, Cic. de orat. II 249-250). Der
Redner umgeht dabei gezielt Tugenden wie die Sprachrichtigkeit und Klarheit.
Schon bei Aristoteles werden Uberraschungseffekte genannt, die durch Sprach-
spiele zustande kommen, welche die grammatikalischen Regeln brechen — sei
es durch spafhaftes Worterverdrehen, das Verwechseln von Buchstaben oder
das Spiel mit Mehrdeutigkeiten, die als Lapsus oder Versprecher getarnt werden
(Aristot. rhet. III 11, 67, 1412a). Oftmals wird dabei auf etwas angespielt, das nicht
wortlich gesagt ist: Die Entschliisselung der Botschaft verlange dem Publikum
einen Kkleinen Denkaufwand ab, was besonders vergniiglich sei — jedoch nur
dann, wenn rasch klar werde, was damit angedeutet wurde (Aristot. rhet. III 11,
6-7, 1412a).

2.3.7 Authentizitdt und Selbstaffizierung: Als kime die Rede aus innerstem
Herzen

Bei all den genannten Verfahren der Dissimulatio und Verstellung darf eine Sache
niemals vergessen werden: Sympathie und Glaubwiirdigkeit kann ein Redner nur
dann nachhaltig erlangen, wenn die in Rede und Vortrag vermittelte Personlich-
keit, die Emotionen und das Gesagte auf das Publikum echt wirken. Heutzutage
wiirde man wohl sagen, dass es um die Authentizitit des Redners gehe: «Aus
rhetorischer Sicht ist Authentizitit als performative Inszenierung von Echtheit,
Natiirlichkeit, Aufrichtigkeit, Originalitdt oder Unmittelbarkeit zu verstehen»
(Ulrich 2012: 79). Das Verbergen der Kiinstlichkeit der Rede, das Erwecken von
Spontaneitdt und Leichtigkeit, aber auch die Idee der bewusst rau belassenen
Rede lassen sich unter diesem Aspekt des Authentischen betrachten. Gerade mit
der Unverfdlschtheit tritt ja die elaborierte Rede in Konflikt und je elaborierter
sie ist, desto grofler wird die Kluft zwischen dem Authentizitatsanspruch und
der kunstvollen Ausarbeitung. Je mehr der Redner iiber die Wirkungsweisen von
Ausdruck, Geste und Stimme, iiber die Schmuckmittel und Affektstrategien weif3
und je bewusster er diese einzusetzen versteht, desto weniger wird sein <echter>
Charakter, sein urspriinglicher Habitus nach auflen durchdringen. In diesem
Spannungsfeld bewegt sich die Rhetorik notgedrungen. Das Problem liegt auch
im «paradoxalen Grundcharakter» der Authentizitit: «sie ist, obwohl sie anders
erscheint, immer eine hergestellte und damit sekundire Echtheit [...]. Thr Modus
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des <Als-ob» speist sich aus einer allgemeinen Sehnsucht nach priméarer Echtheit,
Natiirlichkeit, Originalitat oder Unmittelbarkeit, die immer dann entfacht wird,
wenn eben diese Konzepte ins Wanken geraten» (Ulrich 2012: 80-81). Dieses
Wanken wird umso spiirbarer, je starker sich menschliche Interaktion von ihrem
(vermeintlichen) «Urzustand> in Richtung einer bewusst konzipierten Ausgestal-
tung von Kunst- und Kommunikationstechniken entwickelt.

Obgleich die antike Rhetorik dieses Paradox nicht explizit problematisiert,
lassen sich bereits in der klassischen Rhetoriklehre ambivalente Aussagen beziig-
lich der Authentizitdt von Rede und Redner finden. Nachdem etwa der Auctor
ad Herennium zunédchst bis ins Detail die verschiedenen Méglichkeiten auf-
zdhlt, wie eine Rede gestisch und mimisch begleitet werden sollte, um sie mit
Leidenschaft oder Wiirde, Ruhe oder Komik vorzutragen, gibt er schliefilich zu
bedenken: «Dies muss man jedoch wissen, daf3 ein guter Vortrag es bewirkt, daf3
der Anschein erweckt wird, die Rede komme aus dem innersten Herzen» (ut res
ex animo agi videatur) (Rhet. Her. III 15, 27). Die emotionale Ergriffenheit des
Redners wird somit zur «entscheidende[n] Voraussetzung dafiir, da8 eine Rede
«authentisch> wirkt» (Till 2009: 1038). Die Doppelbddigkeit dieser Bedingung
zeigt sich jedoch im Satz des Auctor ad Herennium, der besagt, die Rede solle so
erscheinen, als kdme sie aus dem Innersten. Die Rede soll wahrhaft authentisch
wirken — aber kann und muss sie hierfiir auch echt sein? Reicht es aus, wenn
der Redner ergriffen wirkt oder muss er die zur Schau gestellten Gefiihle auch
tatsachlich empfinden?

Bei Cicero findet sich eine dhnliche Stelle, die zwischen der Forderung nach
echter Emotion und blof} iiberzeugend vorgespieltem Gefiihlsausdruck oszil-
liert. Es sei ndmlich nicht moglich, im Zuho6rer Gefiihle des Hasses oder Mitleids
zu evozieren, ohne dass diese dem Redner selbst «eingebrannt und eingepragt
erscheinen» (in ipso oratore impressi esse atque inusti videbuntur) (Cic. de orat.
11 189). Auch hier wieder: Bedeutet dies, dass der Redner diese Gefiihle wirklich
haben muss, oder lediglich, dass er sie {iberzeugend vortduschen kénnen sollte?
Tatsdchlich sollte bei Cicero zumindest aus der Sicht des Antonius in diesem
Punkt gerade nicht nach einer h6heren Kunst der Verstellung oder des geheu-
chelten Gefiihlsausdrucks gestrebt werden, sondern danach, diese Gefiihle als
Redner selbst zu empfinden: «Ich hitte bei Gott niemals vor Gericht mit meiner
Rede Schmerz und Mitleid, Neid und Haf} erregen mogen, ohne selbst bei der
Beeinflussung der Richter von den Empfindungen bewegt zu werden, zu denen
ich sie bringen wollte» (Cic. de orat. IT 189). Ebenso berichtet Antonius aus einem
Gerichtsfall, er habe «aus echter, schmerzlicher Bewegung» und keinesfalls
«nach der Regel einer Kunst» die Tunika eines gramgebeugten Greises zerrissen,
um dessen schlimme Narben zu zeigen (Cic. de orat. II 195). Wire er selbst frei
von Schmerz gewesen, schlief3t Antonius, hitte seine Rede nicht «mitleiderre-
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gend, sondern gar licherlich gewirkt» (Cic. de orat. II 196). Nichtsdestoweniger
bietet derselbe Antonius den Anwesenden an, sie darin zu unterweisen, «beim
Reden Zorn und Schmerz zu fiihlen und Trdnen zu vergieflen» (Cic. de orat. II
196). Die Selbstaffizierung des Redners erhilt dadurch wiederum den Status
einer Technik, die lernbar ist.

Quintilian leitet ebenfalls dazu an, die Gefiihle selbst zu empfinden, zu
denen man sein Publikum erregen mo6chte (Quint. inst. VI 2, 26-36): «Aber wie
ist es moglich, sich ergreifen zu lassen? Die Gemiitshewegungen stehen doch
nicht in unserer Gewalt!» (Quint. inst. VI 2, 28). Quintilian hilt gerade dies fiir
moglich und durch die eigene Praxis belegt: Man miisse lediglich seine Phan-
tasie zu Hilfe nehmen und sich die Dinge, von denen man spricht, im Sinne der
Evidentia gleichsam vor Augen fithren (Quint. inst. VI 2, 29-32). Dabei solle man
sich vorstellen, selbst betroffen zu sein, «als waren wir die vom Prozef3 Bedroh-
ten selbst» (Quint. inst. VI 2, 35). Aufgrund dieser Technik habe Quintilian selbst
sich in Prozessen oftmals «so ergriffen gefiihlt, dafl es nicht nur Trdnen bekun-
deten, die mich {iberkamen, sondern sogar Erblassen und ein solcher Schmerz,
als wiére er echt» (Quint. inst. VI 2, 36). Selbst hier wird jedoch der Schmerz, den
Quintilian als Redner empfindet, lediglich beschrieben als <dem wahren Schmerz
dhnlichy (veri similis dolor). Kann der Gefiihlsausdruck, den ein Redner durch
den gezielten Einsatz der Methode der Selbstaffizierung erlangt, am Ende also
wirklich authentisch genannt werden? Die Spannung zwischen der Kunst und
der Moglichkeit nach <wahrer Echtheit> innerhalb derselben ldsst sich niemals
ganz auflosen.

2.4 Die rhetorische Figur als Abweichungsmuster

2.4.1 Barbarismus und Sol6zismus: Der «feine Unterschieds zwischen Fehler
und Figur

Die Grammatiklehre innerhalb Quintilians <Ausbildung des Redners> nennt ver-
schiedene Formen des sprachlichen Fehlers, die gegen die Tugend der Sprach-
richtigkeit bzw. Fehlerlosigkeit der Rede (oratio emendata) versto3en (Quint. inst.
15, 1). Grob werden die Fehler eingeteilt in Barbarismen, welche sich in einzelnen
Wortern zeigen und in Soldzismen, die aus der Zusammenstellung der Worter bzw.
der Syntax resultieren (Quint. inst. I 5, 6; 34). Ein Barbarismus kann beispiels-
weise durch die Auslassung von Buchstaben oder die Verwendung fremdspra-
chiger Ausdriicke zustande kommen, ein Solozismus durch eine Abdnderung in
der Wortfolge, eine Verwechslung der Tempora oder einen unvollstdndigen Satz
(Quint. inst. I 5, 8-10; 38—41; IX, 3, 9-11; vgl. auch Aristot. rhet. III 5, 34, 1407a-b).
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Quintilian verwendet zur Kategorisierung dieser Grammatikfehler die sogenannte
Quadripertita Ratio,” bei der die Fehler aus vier Anderungskategorien hergeleitet
werden: Aus der Erweiterung (adiectio), der Unterdriickung bzw. Weglassung
(detractio), der Verwechslung (transmutatio) oder der Vertauschung (inmutatio)
(Quint. inst. I5, 6; 38—41). Grundsitzlich stellen all diese Formen der Verdnderung
aus Sicht der Grammatik einen Fehler und somit eine Form der Imperfektion dar.
Gleichzeitig sind es aber exakt dieselben Moglichkeiten der Sprachgestaltung,
die auch eine Vielzahl von rhetorischen Figuren hervorbringen. Bei Quintilian
werden die Figuren denn auch definiert als Formen der verniinftigen oder wohl-
iiberlegten Verdnderung (cum ratione mutatio) des Sinns oder Ausdrucks gegen-
iiber der gewshnlichen, einfachen oder spontanen Erscheinungsform (Quint.
inst. IX 1, 11; 13). Das Ziel aller Figuren der Verinderung «durch Vertauschung,
Hinzufligung, Weglassen und Anordnung» sei es nicht nur, auf den Zuhorer
anziehend zu wirken, ihn nicht miide werden zu lassen oder gar aufzuwecken,
sondern diese Figuren «gewinnen einen eigenen Reiz aus ihrer Ahnlichkeit mit
einem Ausdrucksfehler, wie bei Speisen zuweilen gerade das Saure den Genuf
hebt» (Quint. inst. IX, 3, 27). Entsprechend kann exakt dieselbe sprachliche Form
einmal als Fehler, einmal als Figur bewertet werden:

[M]anche Verbindungen haben das Ansehen eines Sol6zismus, kénnen aber doch nicht als
fehlerhaft bezeichnet werden [...]. Figuren [schemata] wird man sie also nennen, hiufiger
zwar bei den Dichtern, doch auch bei den Rednern gestattet. Eine echte Figur hat in der
Regel einen verniinftigen Grund [habebit aliquam rationem] [...]. Doch auch was hier eben
als Figur bezeichnet wird, wird, wenn es von jemandem aus Uniiberlegtheit [per inpruden-
tiam] gebildet wird, nicht frei vom Fehler des Sol6zismus sein. (Quint. inst. I 5, 52-53)

Die Entscheidung, einen grammatikwidrigen Ausdruck oder eine unzulds-
sige Wortverbindung als Fehler oder als erlaubte Figur zu behandeln, wird bei
Quintilian abhédngig gemacht davon, ob sie verniinftig und mit Bedacht gewahlt
wurde, «denn jede derartige Figur wire ein Fehler, wenn sie nicht gesucht wiirde,
sondern unterliefe» (Quint. inst. IX 3, 2; dhnlich auch IX 31-35). Dies allerdings
ist dem Gesagten dauflerlich nicht anzusehen, sondern hangt von einer qualitati-
ven Einschdtzung ab. Dass die Grenzen zwischen Fehler und Tugend durchldssig
sind, ist sich Quintilian bewusst: «Weil aber bisweilen diese Fehler entschuldigt
werden durch den Sprachgebrauch, eine Autoritét, Alter oder schlief3lich sogar
durch die nachbarschaftliche Verbindung mit Vorziigen — denn oft ist es schwer,
sie von den Figuren zu trennen —, muf} der Grammatiker [...] seinen Scharfsinn
auf den feinen Unterschied richten» (Quint. inst. I 5, 5; 4hnlich auch IX 3, 3).

7 Wird oft als Quadripartita Ratio wiedergegeben.
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Um diese subtile Unterscheidung zu begriinden und entsprechend eine
Abweichung von der Norm entweder als Stilmittel zu legitimieren oder als Vitium
zu verwerfen, kann man sich also auf die Autoritdt (auctoritas) bedeutender
Autoren, Redner oder Historiker berufen (siehe auch Quint. inst. I 6, 42). Nicht
alle Autoren werden dabei gleich streng bewertet — so seien etwa Dichter auf-
grund des Verszwangs rascher entschuldigt als Redner (Quint. inst. I 5, 11f). Fiir
die «zuverldssigste Sprachmeisterin» halt Quintilian jedoch den Sprachgebrauch
(consuetudo), die «Ublichkeit der Ausdrucksmittel» (Quint. inst. I 5, 3). Die Kri-
terien der Autoritdt und des Sprachgebrauchs bedingen sich gegenseitig: Auch
Autoritdten sollen an der zeitgemédfien Redeweise bemessen werden — gewisse
Ausdriicke grofler Autoren «konnte heute wohl niemand mehr ertragen» (Quint.
inst. I 6, 42). Umgekehrt solle man nichts als Sprachregel nehmen, «wenn es sich
in fehlerhafter Weise bei vielen festgesetzt hat», sondern es solle jener Sprachge-
brauch als Referenz dienen, der unter Gebildeten Ubereinstimmung finde (Quint.
inst. I 6, 44-45). 8

Mit dem Konzept der rhetorischen Figur schafft die klassische Rhetorik die
Moglichkeit, grammatikalische Fehler als Kunstmittel zu legitimieren und diese
von einer eigentlichen Imperfektion in eine Tugend der Rede umzudeuten. Die
Unterscheidung von Fehler und Figur kann nicht anhand des Redetexts allein
gezogen werden, sondern hdngt erst einmal davon ab, ob ein sprachliches

8 Als weiteres Merkmal, das Barbarismen und Sol6zismen als zuldssige Redemittel rechtfertigen
koénnte, lie3e sich allenfalls noch die Niitzlichkeit (utilitas) sehen. In Bezug auf den Ornatus weist
Quintilian explizit darauf hin, dass gerade «auf diesem Gebiet Vorziige und Fehler benachbart»
seien (Quint. inst. VIII 3, 7). An der genannten Stelle begriindet er die wahrhaft schone und ge-
pflegte Redeweise mit dem Nutzen und der Effizienz, die dadurch zugleich geschaffen wiirden,
wobei er sie mit der Kultivierung des Landes vergleicht: «Sollte ich etwa ein Gut fiir gepflegter
[cultior] halten, auf dem mir jemand Lilien, Veilchen, Anemonen und springende Quellen zeigt
als eins, wo sich volle Ernte und von Trauben schwere Reben finden? [...] Zierlicher ist ein Pferd
anzuschauen, dessen Flanken schlank sind, aber zugleich ist es auch schneller» (Quint. inst.
VIII 3, 8-9). Wahre Schonheit wird mit Zweckmafigkeit (utilitas) verbunden, und Schmuck sei
weit mehr als blof3er Zierat (Quint. inst. VIII 3, 11). Eine antike Formulierung des modernen Prin-
zips «<Form follows function» findet sich bei Cicero, wo sie gar einem teleologischen Naturprinzip
zu entspringen scheint: «Doch wie es in so vielen Dingen die Natur selbst wunderbar gefiigt hat,
so fiigt es sich auch in der Rede, daf} das, was den gréf3ten Nutzen [utilitas] in sich trdgt, zugleich
am meisten Wiirde [dignitas] oder oft auch Schonheit [venustas] zeigt» (Cic. de orat. III 178). So
sei die ganze Welt, die Natur, jeder Baum, der menschliche Koérper «zum Heil und Wohlergehen
aller» perfekt geformt und «gleichsam ein Kunstwerk, nicht ein Werk des Zufalls» (Cic. de orat.
111 178-179). Umso mehr treffe es fiir hergestellte Dinge wie Schiffe oder Tempel, aber auch auf
die Rede zu, «daf’ Niitzlichkeit und fast Notwendigkeit eine gewisse Art von Reiz und Anmut im
Gefolge hat» (Cic. de orat. Il 178-181). Was also in der Rede seinen Zweck gut erfiillt, wire nach
diesem Verstdndnis auch das Richtige — und dieses kann mitunter eben in der Abweichung von
der Regel liegen.
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Merkmal aus grammatikalischer oder rhetorischer Sicht beurteilt wird (vgl. Stock-
hammer 2005: 302).° Indem eine rhetorische <Lizenz> vergeben wird, lassen sich
Ausnahmen von der Regel und Verstof3e gegen die Norm gleichsam «von héherer
Warte aus (z.B. in poetischer Sprache oder fiir den Affektausdruck)» rechtfertigen
(Hambsch 2009: Sp. 1146). Autoritdt im Sinne einer Deutungshoheit knnte hier
— entgegen Quintilians Einschatzung — zum entscheidenden Kriterium werden:
«Auctoritas is the person whose parole is forceful enough to change the langue»
(Stockhammer 2005: 306).

Neben Vergehen gegen die Grammatik bzw. Sprachrichtigkeit konnen auch
Verstof3e gegen andere Tugenden der Rede als rhetorische Figuren gedeutet
werden. Besonders hdufig ist die Perspicuitas bzw. Verstiandlichkeit betroffen.
Cicero zahlt auf, was Redner beachten miissen, um ihre Rede klar und deutlich
vorzubringen:

Natiirlich durch korrektes Sprechen, durch Worte, die gebrdauchlich sind und treffend das
bezeichnen, was wir ausdriicken und erkldren wollen, durch Vermeiden allzu langer Perio-
den und weit ausgesponnener Metaphern, die zum Vergleich aus anderen Bereichen {iber-
tragen werden, durch Verzicht auf die Zerstiickelung von Sitzen, Verkehrung im Gebrauch
der Zeiten, Verwirrung von Personen und Stérung in der Reihenfolge. Wozu noch viele
Worte? Die ganze Sache ist so einfach. (Cic. de orat. III 49)

Dass die Sache nicht ganz so einfach ist, zeigt sich darin, dass die klassische Rhe-
torik eine Vielzahl von Redeformen anerkennt, welche exakt gegen die von Cicero
genannten Regeln der Klarheit verstof3en. So lassen etliche der bereits beschrie-
benen strukturellen Abweichungen im Redefluss, wie etwa die Abschweifung,
die Aposiopese, oder Weisen der Verstellung wie die Ironie, eine Rede unklar, ver-
wirrend oder umstdndlich werden. Dennoch werden sie nicht als zu vermeidende
Fehler, sondern als zuldssige oder gar wiinschenswerte Figuren der Rede betrach-
tet. Im Folgenden soll entlang der vier klassischen Anderungskategorien genauer
betrachtet werden, welche Abweichungen von den sprachlichen Normen als
Imperfektionen im Sinne rhetorischer Figuren lizensiert werden und aus welchen

9 Robert Stockhammer (2005) versucht zu zeigen, dass Quintilian die «auflerordentlich wir-
kungsmachtige Unterscheidung» zwischen einer grammatischen und einer rhetorischen Ebene
deshalb eingefiihrt habe, weil er sich daran gestort habe, dass sich sprachliche Fehler bzw. Bar-
barismen und Figuren auf der Textebene nicht unterscheiden lieSen (Stockhammer 2005: 302).
Durch die Einfiihrung dieser zwei Ebenen wiirden seither Abweichungen von der iiblichen Re-
deweise auf der Ebene der Grammatik als Fehler gedeutet, auf der Ebene der Rhetorik jedoch
als Tugend — und in chiastischer Umkehrung Nicht-Abweichung auf der rhetorischen Ebene als
Fehler, auf der grammatischen hingegen als Tugend (Stockhammer 2005: 305). Je nachdem, wel-
che Deutung gelegener komme, kénne man sich also auf das Regelwerk der Grammatik oder der
Rhetorik berufen, was mit der Gefahr von Willkiir verbunden sei.
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Griinden dies geschieht bzw. zu welchen Zwecken diese Abweichungsmuster
genutzt werden.

2.4.2 Anapher, Tautologie, Pleonasmus: Wiederholung und Redundanz zur
Bekréftigung und Affektsteigerung

Die Erweiterung (adiectio) als fehlerhafte Abweichung kann entweder als Barba-
rismus auftreten, wenn etwa ein Buchstabe zu einem Wort hinzugefiigt wird, oder
als Sol6zismus, wenn ein Wort wiederholt oder die Rede durch Worter erganzt
wird, die fiir die eigentliche Aussage unnétig sind (Quint. inst. I 5, 6; 38). Beim
Auctor ad Herennium wird das Wiederholen von Worten in kurzer Folge grund-
sdtzlich zum schlechten oder gar fehlerhaften Stil gezahlt, da es gegen die Tugen-
den der Eleganz und der gehorigen Anordnung verstoe (Rhet. Her. 1V, 17, XII).
Aristoteles befindet, dass «die stdindigen Wiederholungen in der griechischen
Rede mit Recht mifbilligt werden» (Aristot. rhet. III 12, 2-3, 1413b). Dennoch
seien gerade Wiederholungen im Zusammenspiel mit abwechselnden Woértern
ein wichtiger Bestandteil von Reden - ja die Wiederholung «bahnt der Redekunst
gleichsam den Weg: Dieser ist es, der euch bestohlen, dieser ist es, der euch
getduscht, dieser ist es, der euch zu guter Letzt noch zu verraten versucht hat!>»
(Aristot. rhet. III 12, 2-3, 1413b). Durch die Wiederholung wird in Aristoteles’ Bei-
spiel die Spannung kurz und kompakt auf einen Hohepunkt hin gesteigert und
somit eine Klimax erreicht. Die Wiederholung lasse sich auch dazu verwenden,
dem Zuhérer einen Punkt gut einzuprigen (Aristot. rhet. III 19, 4, 1419b). Ahn-
liche Funktionen der Wiederholung werden von Demetrios erwdhnt: Einerseits
diene die Wiederholung einzelner Ausdriicke der Erzeugung einer erhabenen und
kraftvollen Wirkung, andererseits der Verdeutlichung und Emphase, damit ein
wichtiges Wort nicht einfach tiberhort werde (Demetr. eloc. III 140; IV 196-197).
Wiederholung lasst sich also vielfdltig als Kunstmittel einsetzen und wird der
oben genannten Fehlerkategorie entsprechend zu den Figuren der Hinzufiigung
(per adiectionem) gezihlt (Quint. inst. IX 3, 28). Cicero fordert denn auch von
einem kunstfertigen Redner, er solle mitunter das wiederholen, was er schon
gesagt habe (Cic. orat. 40, 137) und zidhlt in rascher Folge verschiedene Figuren
der Wiederholung auf. Unter den Gedankenfiguren findet sich bei ihm die Itera-
tio, was schlicht als «<Wiederholung iibersetzt wird — gemeint ist vermutlich die
Epanalepse (Wiederaufnahme eines Wortes) —, und unter den Ausdrucksfiguren
werden gleich vier Wiederholungsformen erwéhnt: Die Geminatio (unmittelbare
Verdoppelung eines Wortes, Anadiplose), die Repetitio (Wortwiederholung am
Anfang, Anapher), die Conversio (Wortwiederholung am Ende, Epipher) und die
Complexio (Wortwiederholung am Anfang und Ende, Symploke) (Cic. de Orat.
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III 203; 206). Diese (teils anders benannten) sowie weitere Figuren der Wieder-
holung finden sich auch bei Quintilian und beim Auctor ad Herennium: Neben
Geminatio, Repetitio, Conversio und Conplexio werden etwa Conduplicatio, Tra-
ductio, Tautologie sowie Epanalepse genannt (Quint. inst. IX 3, 28-29, 68-71; 97;
VIII 3, 50, 88; Rhet. Her. IV 28, 38; 13, 19).1°

Laut Auctor ad Herennium bewirkt der wiederholte Einsatz eines Wortes bei
figuraler Verwendung nicht nur keinen Anstof$ (non offendat animum), sondern
sogar eine kunstvollere Anordnung der Rede (concinniorum orationem) — beson-
ders wenn mit unterschiedlichen Bedeutungen des Wortes gespielt werde (Rhet.
Her. IV 14, 20). In diesen Fillen geschehe es nicht «durch den Mangel an Wortern,
dass man ofter auf dasselbe Wort zuriickkommt», sondern es liege «eine Anmut
[festivitas] darin, die leichter durch die Ohren unterschieden als durch Worte
gezeigt werden kann» (Rhet. Her. IV 14, 21). Ob ein Sprachmerkmal wie die Wie-
derholung als Figur oder als Fehler zu beurteilen ist, wird hier zu einer Sache
des Hinhorens>. Es scheint auch hier keine benennbare Regel zu geben, welche
duBere Merkmale fiir das Vorhandensein einer Wiederholungsfigur im Gegen-
satz zu einem Fehler angeben konnte. Dasselbe Phidnomen, die Wiederholung
in Form der Tautologie oder der Epandlépsis, kann uns laut Quintilian einmal als
Fehler erscheinen, ein andermal als Figur, als Vorzug des Stils, welcher die Ein-
pragsamkeit erhéhe (Quint. inst. VIII 3, 50-51; IX 2, 4). Analog wird der Pleonas-
mus, welcher die Rede «mit {iberfliissigen Worten» belaste, in manchen Fallen als
Fehler bewertet (z.B. im Satz: «Ich selbst habe es mit eigenen Augen gesehen»), in
anderen jedoch als Stilmittel der Bekraftigung und Prazisierung genannt: «Jedoch
ist dies [...] ein Fehler, wenn der Ausdruck durch iiberfliissige Zufiigung iiberlas-
tet wird, wenn es aber den Gedanken hebt und verdeutlicht [...], ein Stil-Vorzug:
er hat es gesehen, er selbst, leibhaftig vor Augen: das sind ebenso viele Affektstu-
fen (wie Worte)» (Quint. inst. IX 3, 46). Hier zeigt sich beispielhaft, wie durch eine
pleonastische Wiederholung die Affektwirkung gesteigert werden kann. Mit der
Wiederholung arbeitet, wie wir in Aristoteles’ Beispiel weiter oben schon gesehen
haben, denn auch die Klimax oder Gradatio: «sie wiederholt ndmlich, was gesagt
ist, und bevor sie zum Nachsten aufsteigt, verweilt sie beim Vorausgehenden»
(Quint. inst. IX 3, 55). Auch das Verdoppeln von Verben (verba geminari) dient
Quintilian zufolge dazu, die Rede eindringlicher (wortlich: schérfer, acrius) zu
gestalten und ihr Reiz (gratia) und Kréfte (vires) zu verleihen (Quint. inst. IX 3,
28). Damit lasse sich mal die wiirdevolle, mal die klagevolle Aussage vergréfiern

10 Zusitzlich zu den simplen Formen der Wiederholung erwahnt Quintilian chiastisch oder ver-
flochten angeordnete Wiederholungsmuster innerhalb der Satzkonstruktion (Quint. inst. IX 3,
30-40), die Wiederholung ganzer Satzteile (43—43) oder von Worten iiber den Satz hinaus (44).
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(amplificare). Bei der Geminatio diene lediglich das erste Wort der Mitteilung, das
zweite dagegen ausschliellich der Bekréftigung (Quint. inst. IX 3, 28).

So unterschiedlich die Ausformungen der Wiederholung, Redundanz und
Anhdufung sein mégen: «Ihre Quelle aber ist ganz einheitlich: denn sie macht
alles, was wir sagen, energischer und eindringlicher und 1483t eine Kraft zur
Schau tragen, als kime immer wieder die Leidenschaft zum Durchbruch» (Quint.
inst. IX 3, 54). Die Figuren der Wiederholung werden in der Rhetorik also deshalb
nicht als Fehler verworfen, weil sie eine «iiber die blofie Informationsfunktion
hinausgehende affektisch-vereindringlichende Funktion» haben (Lausberg 1990:
311, § 612). Kurz gesagt: «Die Wiederholung ist eine «Pathosformel>» (Lausberg
1990: 311, § 612).

2.4.3 Weglassung, Ellipse und unvollstdandiger Ausdruck zur Erzeugung von
Kiirze und Spannung

Ebenfalls in den Bereich des grammatikalischen und stilistischen Fehlers hinein
reichen Formen der Weglassung (per detractionem) bzw. der Ellipse, «wenn
namlich zum vollstdndigen Ausdruck etwas fehlt» (Quint. inst. I 5, 40; VIII 3, 50).
Jede unvollstandige Formulierung lauft grundsatzlich den Tugenden der Sprach-
richtigkeit und Klarheit zuwider, weshalb sie als Fehler zu vermeiden ist. Doch
auch die Dectractio oder Ellipse kann, «wenn es mit Uberlegung geschieht», zur
Figur werden (Quint. inst. VIII 3, 50). Laut Quintilian dienen die Figuren der Weg-
lassung (per detractionem fiunt figurae) der Erzeugung von Reiz vor allem «durch
ihre Kiirze und Neuheit» (Quint. inst. IX 3, 58). Dabei werde der unterdriickte
Ausdruck zwar meist hinreichend durch die iibrigen Worte verstidndlich gemacht,
wie etwa in den Cicero entnommenen Beispielen: «Selbstverstandlich kein Wort
sonst, nur iiber dich!» oder «Morgen die Briefboten!» (Quint. inst. IX 3, 58), doch
ergebe sich in den Beispielen durch die Weglassung eine interessante Spannung.
Manchmal erfordere es auch die Schicklichkeit, dass ein unanstdandiges Wort aus-
gelassen werde (Quint. inst. IX 3, 59).

Zu den Figuren der Weglassung ldsst sich auch die bereits eingefiihrte Aposio-
pese (Reticentia, Praecisio) rechnen, bei welcher die Rede pl6tzlich abgebrochen
wird. Bei der Aposiopese entsteht nicht nur durch das unvermittelte Abreifen
des Redeflusses eine Imperfektion, sondern auch durch die grammatikalische
Unvollstandigkeit, da das Verstummen fiir gewohnlich eine Auslassung von
Wortern zur Folge hat, die zur Vervollstindigung des Ausdrucks notig gewesen
wiren. Dennoch hat das unvermittelte Verstummen seine klaren Vorziige als
Figur. Im Unterschied zur Wortfigur der Detractio, bei der einfach ein Wort oder
Ausdruck fehle, das jedoch «deutlich greifbar» sei, werde bei der Gedankenfigur
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der Aposiopese etwas Ungewisses oder nur in langerer Rede Erkldrbares bewusst
verschwiegen (Quint. inst. IX 3, 60). Noch mehr als mit der einfachen Auslassung
von Wortern kann mit einem abrupten Redeabbruch eine intensive Spannung
erzeugt oder die Aufmerksamkeit auf eine Sache gelenkt werden, ohne diese
jedoch aussprechen zu miissen.

Schliefllich kann die unverbundene Rede, wie wir sie weiter oben als Imper-
fektion im Redefluss kennengelernt haben, auch unter dem Aspekt der Detrac-
tio betrachtet werden: Die fiir den korrekten Satzbau bendtigten Bindeworter
werden hier bewusst weggelassen, um Wirkungen wie Emphase, Kiirze und eine
Affekterh6hung zu erreichen. Das Asyndeton bzw. die gezielte Weglassung von
Konjunktionen gilt daher als Figur der «pathetisch-vereindringlichenden Steige-
rung» (Lausberg 1990: 353, § 709).

2.4.4 Hyperbaton, Anastrophe: Umstellung und Abweichung von der
vorgegebenen Abfolge im Sinne von Geschliffenheit und Timing

Die Grammatik beschreibt klare syntaktische Regeln, die dariiber bestimmen,
wie die Worter im Satz anzuordnen und miteinander zu verbinden sind. Abwei-
chungen von der vorgegebenen Wortfiigung, die durch eine Umstellung (inversio)
oder Verwechslung (transmutatio) der Worter entstehen, werden deshalb in der
Regel als Solozismen und somit als Fehler behandelt (Quint. inst. I 5, 40). Abwei-
chungen von der vorgegebenen Buchstabenfolge innerhalb eines Wortes gelten in
analoger Weise als Barbarismen. Gerade solche Umstellungen der vorgegebenen
Buchstabenfolge oder syntaktischen Struktur kénnen jedoch auch zum Kunstmit-
tel werden. Quintilian zufolge ist der Redner manchmal sogar dazu angewiesen,
die Wortfolge, wie sie natiirlicherweise oder der Sache entsprechend vorgegeben
wadre, zu durchbrechen, also etwa ein Wort zu iiberspringen oder an eine andere
Stelle zu versetzen (Quint. inst. VIII 6, 62). Die bivalente Rolle der Transmutatio
zeigt sich darin, dass sich bei Quintilian beispielsweise das Hyperbaton (Satzum-
bau durch Einschub bzw. Auseinanderstellen zusammengehoriger Worter oder
Wortteile bzw. das «Uberspringen eines Wortes») oder die Anastrophe (Inversion
der Wortfolge, z.B. in Form des Hysteron-Proteron, d.h. das eigentlich spéter fol-
gende Wort vor das friihere stellen) sowohl unter den Sol6zismen als auch unter
den Stilvorziigen und Schmuckmitteln finden lassen (Quint. inst. I 5, 40; VIII 6,
62; 65). Cicero erwdhnt unter den Figuren des Ausdrucks sogar direkt die Trans-
gressio, also die «Abweichung von der regelméfligen Wortstellung» (verborum
concinna transgressio) (Cic. de orat. III 207).

Unter welchen Umstanden wird das regelwidrige Umdisponieren der Wortfii-
gung zur rhetorischen Figur erklart? Ohne die Stilmittel der Transmutatio wiirde
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Quintilian zufolge manche Rede holprig und ungepflegt wirken: «Denn nur zu oft
wird die Rede rauh, hart, zerhackt und rissig, wenn die Worte so gestellt werden,
wie es den Bediirfnissen ihrer eigenen Reihenfolge entspricht» (Quint. inst. VIII
6, 62). Um der Rede Geschmeidigkeit zu verleihen, miisse man notgedrungen von
der naheliegenden Reihenfolge abweichen. Worter, die den Redefluss stéren,
miissten «zuriickgestellt und vorausgenommen werden» (Quint. inst. VIII 6, 63).
Quintilian bedient sich an dieser Stelle erneut der Handwerksanalogie, bei der
die Tatigkeiten des Behauens, Polierens und Schleifens herangezogen werden:

[Jledes Wort [mufl] wie beim Aufschichten von unbehauenen Steinen an die Stelle gesetzt
werden, wohin es pafit. Denn wir kénnen sie ja nicht behauen [recidere] und glitten
[polire], damit sie sich zusammengehauft besser verbinden, sondern miissen sie nehmen,
wie sie sind, und den passenden Platz fiir sie aussuchen. (Quint. inst. VIII 6, 63)

Gerade weil es dem Redner nicht moglich sei, an den Worten selbst zu schleifen,
solle er dieses Defizit wettmachen und seine Kunstfertigkeit beweisen, indem eine
Gesamtkonstruktion erschaffen werde, in der sich die vorhandenen <Wortbau-
steine> geschmeidig ineinanderfiigen und die Rede einen schonen Klang erhalten
wiirde (dhnlich auch Quint. inst. IX 4, 27). Die Abweichung von der Norm hat hier
zum Ziel, den Elaborationsgrad im Sinne der Geschliffenheit und Harmonie der
Rede zu steigern.

Auch in Bezug auf die Anordnung des Stoffes gibt es Situationen, welche eine
bewusste Abweichung von der Regel erfordern — und zwar im Sinne des Timings.
Im Normalfall sollte zwar, wie der Auctor ad Herennium sagt, die Anordnung
gemifd der Kunstlehre (ab institutione artis) nach einem klar geregelten Ablauf
ausgefiihrt werden. Doch stelle sich den Regeln der Kunst eine Anordnung gegen-
iiber, die sich den Zeitumstdnden anpasse (ad casum temporis accommodatum)
(Rhet. Her. II1 9, 16). Die Umsténde des Augenblicks konnten es ndmlich erfordern,
dass der Redner die vorgegebene Reihenfolge durchbrechen miisse, etwa «wenn
die Ohren der Zuhorer schon vollig betdubt scheinen und ihre Sinne erschopft»
(Rhet. Her. II1 9, 17). In diesem Fall kénne durchaus ein vorgesehener Schritt aus-
gelassen werden, um stattdessen mit einer kraftvolleren Stelle zu beginnen — auf
die fritheren Passagen konne man ja spater immer noch zuriickkommen (Rhet.
Her. II1 9, 17). Auch bei schwierigen, emotional aufgeladenen Themen kénne eine
solche Abweichung erforderlich werden: «Diese Verdnderungen und Umstellun-
gen mufl man oft notgedrungen vornehmen, wenn die Sache selbst dazu zwingt,
die kunstvolle Anordnung kunstvoll zu verdndern» (artificiosam dispositionem
artificiose commutare) (Rhet. Her. III 10, 18). Der Regelbruch l4uft in diesem Fall
nicht eigentlich der Kunst entgegen, sondern ist deshalb eingefordert, weil zwei
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Kunstlehren bzw. Regelwerke aufeinanderprallen: jene der richtigen Reihenfolge
und jene des richtigen Moments oder Kairés.

2.4.5 Metapher, Ubertragung und uneigentliche Rede als vielfiltige
Schmuckmittel der Veranschaulichung, Unterhaltung und Gewitztheit

Eine Vielzahl stilistischer Moglichkeiten ergibt sich schlieBlich durch die Ande-
rungskategorie der Vertauschung oder Ersetzung, Immutatio genannt. Auch die
Vertauschung kann entweder als Fehler oder Figur gedeutet werden. Quintilian
spricht von einer Inmutatio, «<wenn das eine fiir ein anderes gesetzt wird» (Quint.
inst. I 5, 41). Einerseits wird damit ein von der Transmutatio kaum zu unterschei-
dendes Phanomen benannt, das als Figur seinen eigenen Reiz entwickeln kann.
Etwa wenn Cicero von den Ausdrucksfiguren einer «kleinen Anderung» eines
Wortes (paulum immutatum verbum) oder der Vertauschung oder Ersetzung von
Ausdriicken (immutatio) innerhalb der Rede spricht (Cic. de orat. III 206-207).
Andererseits gehort zu den Formen der Vertauschung aber auch jene ganz beson-
dere Weise der Verdnderung, die Quintilian als Tropos bezeichnet. Wahrend
die normale Figur (figura) ganz einfach als eine Redeform betrachtet wird, «die
abweicht von der allgemeinen und sich zundchst anbietenden Art und Weise»,
ist mit Trépos eine Redeweise gemeint, «die von ihrer natiirlichen und urspriing-
lichen Bedeutung auf eine andere iibertragen ist», in welcher also «Worter fiir
andere Worter gesetzt» werden (Quint. inst. IX 1, 4). Zu den Tropen z&hlt Quinti-
lian eine Vielzahl von Stilmitteln, insbesondere die Metapher (von griech. meta-
phorad: Ubertragung), sowie die Metonymie, Antonomasie, Metalepse, Synekdo-
che, Katachrese, Allegorie, Onomatopoiie, Hyperbel, Periphrase, das Epitheton
und das Hyperbaton (Quint. inst. IX 1, 5)."

Durch die Ubertragung (translatio) der eigentlichen Bedeutung eines Aus-
drucks auf einen neuen Sinnzusammenhang entsteht die uneigentliche Rede.
Formen der uneigentlichen Rede sind insofern als Imperfektionen zu betrachten,
als sie wortwortlich genommen falsch, unwahrscheinlich, sinnlos oder unver-
standlich sind. Sie widersprechen somit dem Gebot der Wahrheit bzw. Wahr-
scheinlichkeit und der Forderung nach Durchsichtigkeit. Betrachtet man die
Aussage jedoch unter dem Aspekt der Immutatio und folgt der mit ihr verbun-

11 Laut Quintilians Definition sind die Tropen von den Figuren zu unterscheiden, «denn eine
Figur kann mit Worten in ihrer eigentlichen Bedeutung und Wortstellung zustande kommeny,
was fiir die Tropen gerade nicht gilt (Quint. inst. XI 1, 7). Da diese Unterscheidung aber selbst
innerhalb der klassischen Rhetorik oftmals nicht konsequent beriicksichtigt wird und auch Tro-
pen oftmals als Figuren bezeichnet werden, subsumiere ich die Tropen hier unter die Figuren.
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denen Ubertragungsleistung, ldsst sich erfassen, was mit dem Gesagten gemeint
wurde, wodurch die Aussage wieder korrekt und verstandlich wird. Da nicht gera-
deheraus, sondern iiber Umwege gesprochen wird, wird hier aber immer noch ein
im Grunde unnétiger Denkaufwand vom Publikum verlangt. Quintilian deutet
die Abweichung von der eigentlichen Rede denn auch als Fehler, der generell
nur dort zuldssig sei, wo keine urspriingliche Bezeichnung zur Verfiigung stehe
(Quint. inst. VIII 2-4). Gleichwohl hilt er gerade die Translatio bzw. den iibertra-
genen Gebrauch fiir jenen Abweichungsmodus, «in dem ja wohl der wichtigste
Schmuck der Rede besteht.» Die Translatio mache «Worte fiir Dinge passend, die
es eigentlich nicht sind» (Quint. inst. VIII 2, 6). Die {ibertragene Rede wird also
nicht nur dort eingesetzt, wo die Worte fehlen, sondern dient, wie wir bei Cicero
sehen, der Verwirklichung mannigfaltiger Wirkungsintentionen:

[D]ort, wo eigene Ausdriicke in Fiille zu Gebote stehen, gefallen trotzdem die uneigentli-
chen, wenn ihre Ubertragung wohlberechnet ist, den Leuten noch viel mehr. Das mag ent-
weder daher riihren, dafl es ein gewisses Zeichen von Genie ist, das zu {ibergehen, was
einem vor den Fiif3en liegt, und etwas anderes zu nehmen, was weit hergeholt ist; oder es
kommt davon, da der Zuhorer in Gedanken in eine andere Richtung gefiihrt wird, ohne
freilich von dem rechten Wege abzuirren, was besonders reizvoll ist; oder der Grund besteht
darin, daf} ein Wort jeweils eine Wirklichkeit entstehen 1483t, oder es liegt daran, daf3 jede
Ubertragung, die man mit Verstand [ratione] vornimmt, unmittelbar die Sinne anspricht,
vor allem den Gesichtssinn, der besonders lebhaft reagiert. (Cic. de orat. III 159-160)

Wird die uneigentliche oder iibertragene Rede gekonnt und — was wir bereits
mehrfach als Unterscheidungsmerkmal zwischen Fehler und Figur gesehen
haben — mit Berechnung angewendet, kann der Redner damit seine eigene Bril-
lanz hervorheben, die Zuhorer auf eine Gedankenreise mitnehmen und sie auf
der sinnlichen Ebene beriihren. Der Auctor ad Herennium fordert explizit ein,
dass die Translatio sowohl bescheiden (pudens) als auch iiberlegt (cum ratione)
eingesetzt werden miisse, damit «nicht der Eindruck entsteht, sie sei ohne Wahl
uniiberlegt und gierig auf ein undhnliches Gebiet iibergesprungen» (Rhet. Her.
IV 34, 45). Sind diese Voraussetzungen erfiillt, betrachtet der anonyme Autor
die Translatio ebenfalls als geeignetes Mittel, um dem Publikum einen Sachver-
halt vor Augen zu fiihren, diesen kurz und biindig darzustellen und die Rede zu
schmiicken (Rhet. Her. IV 34, 45). Im Sinne des Ornatus und seiner vielfaltigen
Wirkungen lassen sich die Verstéf3e gegen Wahrscheinlichkeit und Durchsichtig-
keit somit legitimieren (Quint. inst. VIII 3, 15).

Bei der Hyperbel ist die Verletzung des Wahrheits- bzw. Wahrscheinlichkeits-
gebots am offensichtlichsten, da dieser Fehler ein notwendiger Bestandteil fiir
das Vorkommen der Figur ist. Aristoteles fiihrt die Hyperbel als eine Form der
Metapher bzw. Ubertragung ein, «wenn man etwa iiber einen, dem ein blaues
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Auge verpafdt wurde, sagt: <Ihr hittet geglaubt, er sei ein Maulbeerkorb»» (Aristot.
rhet. III 11, 15, 1413a). Was in diesem Beispiel in iibertreibender Absicht gesagt
wird, ist offensichtlich falsch. Dennoch lisst sich leicht verstehen, was damit
gemeint ist. Eine gekonnte Ubertreibung kann, so Quintilian, dem Witz (urba-
nitas) der Rede dienen und in positivem Sinn fiir Geldchter sorgen (Quint. inst.
VIII 6, 74). Gemif3 Aristoteles kann die Hyperbel eine Heftigkeit offenbaren, wie
sie jungen Mannern oder Erziirnten am ehesten zustehe (Aristot. rhet. III 11, 15,
1413a). In der Charakterisierung durch den Auctor ad Herennium ist die Supra-
latio wesentlich durch die Imperfektion gepragt, da sie sich «iiber die Wahrheit
hinwegsetzt, um etwas zu steigern oder abzuschwichen» (Rhet. Her. IV 33, 44).
Auch Quintilian zufolge wird bei einer Hyperbel mehr gesagt, als geschehen sei,
weshalb sie in jedem Fall iiber das Glaubhafte hinausgehe (ultra fidem) (Quint.
inst. VIII 6, 67-68; 73). Cicero benennt die Figur gar direkt als «Ubersteigerung der
Wabhrheit» (veritatis supralatio), die dazu eingesetzt werde, eine Sache zu vergro-
Bern oder zu verkleinern (Cic. de orat. III 203). Obschon die Hyperbel per defini-
tionem einen Verstof3 gegen die Wahrheit oder zumindest gegen das Glaubliche
beinhaltet, wird auch hier eine Grenze zwischen einem tolerierbaren Vergehen
und dem zu verwerfenden Vitium gezogen. Quintilian zufolge kann der Fehler der
Liige nur dann zu einer Tugend werden, wenn man durch die Liige nicht betriigen
wolle und wenn die Ubersteigerung des Glaubhaften nicht maflos sei, wodurch
sie der Kiinstelei (kakozélia) anheimfiele (Quint. inst. VIII 6, 73-74).

2.5 Stilhohe: Imperfektion zur Regulierung der Intensitat

Ausgewogenheit, Schonheit und Wohlklang der gewahlten Worte sind ein wich-
tiges Anzeichen fiir die elaborierte Rede. Deshalb werden Abweichungen von der
harmonischen Komposition und vom ausgewogenen Klangbild, wie etwa das
Zusammenprallen von Vokalen (Hiat) in aufeinanderfolgenden Wortern oder
auch eine abgehackte oder raue Stimme, im Rahmen der klassischen Rhetorik
normalerweise als Fehler gedeutet. Zur Intensivierung oder Abschwichung der
Intensitdt einer Rede kann es jedoch nétig werden, bewusst von den Vorgaben
der harmonischen oder schmuckvollen Elaboration oder der erhabenen Stilhohe
abzuweichen. Gerade die Stimme des Orators ist fiir Cicero wie ein Instrument,
das zum Ausdruck und Evozieren ganz unterschiedlicher Affekte in ihrer ganzen
Vielfalt genutzt werden solle: «sanft oder rauh, gepref3t oder verstromend, getra-
gen oder abgehackt, dumpf oder kreischend, mit wechselndem Ton an- oder
abschwellend» (Cic. de orat. III 216). Alle diese Stimmvariationen lassen sich laut
Cicero kunstvoll verwenden, ob sie nun wohlklingend oder dissonant, wirkungs-
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voll oder dezent sind: «Sie bieten sich dem Redner, wie dem Maler seine Farben,
zur Abwechslung an» (Cic. de orat. III 217).

2.5.1 Hervorbrechendes Pathos, Kakophonie und Héasslichkeit: Die unverfdlscht
intensive Wirkung des Disharmonischen

Geht es um den Ausdruck von Gefiihlen, sollten Klang und Fluss der Rede die
Eigenart dieser Gefiihle annehmen. Dem Aptum entsprechend miisse daher, wie
Cicero betont, eine jahzornige Rede scharf und erregt klingen und immer wieder
abbrechen, eine Trauerrede klangvoll, stockend und klagend, Furcht solle sich
durch eine gedampfte, unsichere und entmutigte Stimme ausdriicken, Kraft mit
Schwung, Ungestiim und Nachdruck im Klang, Freude mit einer flief3end zarten,
frohlichen und entspannten Stimme (Cic. de orat. III 217-219). Wie Aristoteles
ausfiihrt, kann die emotionale Erregung des Redners und der Zuhorer eine nor-
malerweise schwiilstig oder pathetisch wirkende Ausdrucksweise rechtfertigen,
wie etwa die iiberschwingliche Verwendung von Epitheta, Fremdwortern oder
zusammengesetzten Wortern: «Denn wenn man in Begeisterung versetzt ist, 143t
man solche Auflerungen fallen, so daf} auch die Zuhérer das ganz selbstverstiand-
lich in sich aufnehmen, weil sie in dhnlicher Stimmung sind» (Aristot. rhet III 7,
11, 1408b). Das offensichtliche Pathos wirkt in diesem Fall authentisch. Quinti-
lian verlangt im Sinne des Ornatus zwar im Allgemeinen nach Wortern und Wort-
verbindungen, die gegeniiber anderen «anstandiger, erhabener, glanzender, lieb-
licher und klangvoller» sind. Doch will er ihren Gebrauch ebenfalls an das Aptum
angepasst sehen, weshalb fiir «Dinge, die schrecklich sind», auch «Worter, die
sich rauh anhdren, besser passen» (Quint. inst. VIII 3, 17). Eine rohe, gleichsam
natiirlich hervorbrechende Art zu reden kann in bestimmten Fillen nicht nur
passender, sondern auch wirkungsmachtiger sein als eine sorgfaltig geschliffene
Rede, wie Demetrios hervorhebt:

In Wahrheit wird nicht das vorher ausgekliigelte, sondern das von selbst entstandene Wort
tiefen Eindruck hervorbringen, besonders wenn wir uns personlich als erziirnt oder als
geschadigt zeigen. Die Sorgfalt um die Gladtte und Harmonie jedoch findet sich nicht bei
einem zornigen Mann, vielmehr bei einem, der gefillig reden und noch mehr bei einem, der
einen Festvortrag halten will (Demetr. eloc. V 300).

Der Gefiihlsausdruck kann also authentischer und wuchtiger wirken, wenn er sich
ungebremst in der Rede entlddt, als wenn sich darin ein sorgfdltiges Bemiihen um
geordneten und wohlklingenden Ausdruck zeigt. Laut Demetrios kénnen darum
auch offensichtliche Fehler oder Unschonheiten wie der Hiat und das Asynde-
ton eine Rede méchtiger erscheinen lassen (vgl. Demetr. eloc. V 269,299), und
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Missklang (kakophonia, dysphonia) lasse sich als kraftvolles Stilmittel einsetzen.
Nur durch falsch klingende Worte lasse sich etwas Widerliches oder Schroffes
mit geniigend Anschaulichkeit (endrgeia) beschreiben (Demetr. eloc. IV 211) und
erst die Disharmonie lasse eine Rede wirklich grofiartig und erhaben erschei-
nen: «Denn die Gliatte und der Wohlklang haben ganz und gar keinen Platz im
erhabenen Stil» (Demetr. eloc. II 48).2 Entsprechend meide etwa Thukydides die
geschliffene und einheitliche Komposition, «ja er gleicht eher einem, der etwas
holprig beim Gehen aufschlégt, wie die Wandrer auf den rauhen Wegen» (Demetr.
eloc. 11 48).

Eine eigentliche Zuwendung zum Hésslichen ist mit der Lizenzierung roher
und falsch klingender Worte jedoch nicht ausgedriickt.” Zwar spielen Hasslich-
keit und Deformation insbesondere bei der Erzeugung von Komik eine wichtige
Rolle (Cic. de orat. II 248): «Der Ort und gleichsam das Gebiet des Licherlichen
[ridiculus] [...] ist wesentlich bestimmt von einer gewissen Hafllichkeit [turpitudo]
und Mifdgestalt [deformitas]» (Cic. de orat. II 236; siehe auch Quint. inst. VI 3,
8). Doch auch wenn man «ausschliellich oder ganz besonders» iiber das Héss-
liche lache, so bedeute dies keinesfalls, dass das Héssliche auf héssliche Weise
bezeichnet oder beschrieben werden solle (Cic. de orat. II 236). Im Gegenteil: Die
Rede selbst diirfe sich nie durch Héasslichkeit auszeichnen. So hilt Cicero es bei
der iibertragenen Rede fiir unangebracht, Gleichnisse herzustellen, die einen
hésslichen, formlosen oder abstof3enden Eindruck erwecken konnten, und dies
selbst dann, wenn zwischen Darstellung und Dargestelltem eine gro3e Ahnlich-
keit bestiinde (Cic. de orat. III 163-164). In dhnlicher Absicht verbietet Quintilian
alle Arten von hasslich klingenden, unanstidndigen, peinlichen oder obszénen
Redeweisen und verurteilt sie als Fehler (Quint. inst. VIII 3, 44-47). Neben dem
Hisslichen (turpitudo, deformitas, kakémphaton) sei auch das Niedrige (humili-
tas, tapeinosis) in der Rede zu meiden (Quint. inst. VIII 3, 48), und «fiir schmut-
zige Worte ist in einer gebildeten Rede iiberhaupt kein Platz» (Quint. inst. VIII 3,
17). Ahnlich wie die Figur ist der Einsatz disharmonischer oder hésslicher Ele-
mente somit als kalkulierter Verstof3 zu verstehen, der bei einzelnen Rednern

12 Rauheit in den Worten und in der Komposition empfiehlt Demetrios offenbar sogar zur Erzeu-
gung von Erhabenheit (Demetr. eloc. IT 49). Damit weicht er von klassischen Definitionen ab, die
Erhabenheit mit Eleganz und Harmonie, Geschliffenheit und Perfektion und also mit einer stark
elaborierten Form verbinden.

13 Dass beim Publikum schon friih eine Faszination fiir das Hassliche in der Kunst bestand, die
jedoch aus Sicht der lateinischen Rhetoriker in der Rede nicht bedient werden sollte, ldsst sich
in der <Poetik> des Aristoteles sehen: «Denn von Dingen, die wir in der Wirklichkeit nur ungern
erblicken, sehen wir mit Freude moglichst getreue Abbildungen, z.B. Darstellungen von duf3erst
unansehnlichen Tieren und von Leichen» (Aristot. poet. 4, 1448b).
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oder in besonderen Situationen dosiert eingesetzt wird, um zur Elaboration der
Rede beizutragen.

2.5.2 Verhaltener Stil: Die bewusste Herabsenkung der Intensitat

Mochte ein Redner dem Publikum seine Umgédnglichkeit und Bescheidenheit aus-
driicken, was wir ja als hilfreiche Ethos-Wirkung zum Gewinnen des Publikums
herausgestellt haben, sollte der Redner auf ein allzu leidenschaftliches Gebaren
verzichten: «Nicht immer ist ja ein energischer Charakter der Rede angezeigt, viel-
mehr ist es oft ein gefilliger, verhaltener und sanfter Stil, der die Betroffenen am
ehesten empfiehlt» (Cic. de orat. II 183). Ein zuriickhaltender Stil kann im Sinne
der Dissimulatio Artis angebracht sein, um die Elaboriertheit der Rede unsichtbar
zu machen und sich als Redner unauffillig und unverdéchtig zu geben. Insbe-
sondere fiir die Einleitung der Rede empfiehlt der Auctor ad Herennium deshalb,
die Sprache «schlicht und einfach» zu gestalten und den «Gebrauch der Worter
gewohnlich» zu halten (Rhet. Her. I 7, 11). Die Stilhhe wird bewusst tief ange-
setzt, um nicht den Verdacht der kunstvollen Vorbereitung zu erwecken oder den
Redner iiberheblich oder unsympathisch erscheinen zu lassen.

Der Verzicht auf intensive Stilmittel in der Rede kann auch den Zweck haben,
eine Ubersittigung des Publikums durch iibermifige Redeeffekte zu vermeiden.
Wie Cicero bemerkt, wiirden wir gerade derjenigen Dinge am schnellsten {iber-
driissig, «deren Reiz unseren Sinnen am meisten Lust verschafft und deren erster
Anblick am meisten Eindruck macht» (Cic. de orat. III 98). So seien leuchtende
Farben, Falsett-Kldnge oder intensive Parfums zwar viel reizvoller als unschein-
bare Farben, klare, strenge Téne oder dezente Diifte, doch nutze sich unsere
Freude daran rasch ab. Selbst die verlockendste siif3e Speise fiihre in kurzer Zeit
zu einer Ubersittigung. Es sei auch gar nicht méglich, den Sinnen einen ununter-
brochenen Genuss zu verschaffen (Cic. de orat. III 99-100). Statt also stets nach
den grofiten Wonnen fiir das Publikum zu streben, solle der Redner nach Worten
suchen, welche die Sinne nur leicht erfreuten. Cicero empfiehlt einen dezenten,
verhaltenen Stil, der inmitten heller Farben und glidnzend geschmiickter Worte
fiir eine Pause oder fiir Abwechslung sorge, ein Stil, der die Rede nicht konstant
steigere, sondern auch sinken und abklingen lasse (Cic. de orat. III 100-101): «Wir
wollen also einen Redner haben, der zwar eindrucksvoll und angenehm wirkt
- anders geht es eben nicht —, doch eine strenge und gediegene, nicht siif3liche
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und abgeschmackte Anziehungskraft besitzt» (ut suavitatem habeat austeram et
solidam, non dulcem atque decoctam) (Cic. de orat. III 103).*

Am Beispiel des Crassus zeigt Cicero auf, dass ein dezenter Redestil kei-
neswegs weniger Anklang finden miisse als die erhohte Stillage: «[S]chon seit
langem sprichst du viel verhaltener und ruhiger, als du gewohnlich sprachst. Und
trotzdem findet deine ruhige Gelassenheit deiner so eindrucksvollen Redeweise
jetzt nicht weniger Beifall, als damals deine aufierordentliche Kraft und Energie
gefunden hat» (Cic. de orat. I 255). Auch andere grof3e Redner hitten es mit nur
moderaten Steigerungen des Stils ihrer Rede erreicht, alle moglichen Wirkun-
gen zu erzeugen. Auf3erdem hétten sie so vermieden, ihre «Lunge oder Stimme»
unnotig zu strapazieren (Cic. de orat. I255). Quintilian hebt sogar die Moglichkeit
der Wirkungssteigerung durch eine Senkung der Stilhthe hervor: «Auch gilt es ja
nicht immer den Ton der Rede zu steigern, sondern auch, ihn zu senken. Gerade
der niedrige Ton der Worte gibt zuweilen dem Gedanken seine Kraft» (Quint. inst.
VIII 3, 21). Wenn also Cicero sich in seiner Anklage eines niedrigen, umgangs-
sprachlichen Ausdrucks bedient habe, so bedeute dies nicht, dass ihm «ein ordi-
néres Wort» entfahren sei, vielmehr habe er damit «die Verachtung fiir den Men-
schen, den er vernichtet sehen wollte», noch gesteigert (Quint inst. VIII 3, 21).

2.6 Fazit

Wir haben zahlreiche Strategien der Imperfektion kennengelernt, die sich im
System der klassischen Rhetorik trotz des antiken Perfektionsideals, der Orien-
tierung an Ausgewogenheit und Harmonie und entgegen den geltenden gram-
matikalischen und stilistischen Normen durchsetzen konnten. Diese Imperfek-
tionen haben ihre Vorziige im Schmuck, in der Wirkkraft oder in ihrer affektiven
und psychologischen Funktion: Sie emotionalisieren oder veranschaulichen eine
Rede, wecken die Aufmerksamkeit des Publikums oder empfehlen den Redner.
Im Sinne der Naturbelassenheit der Rede wird empfohlen, gezielt Rauheit
in den Redefluss zu bringen. Sowohl das abrupte Verstummen (Aposiopese), der
unvermittelte Konstruktionswechsel (Anakoluth) als auch die unverbundene
Aneinanderreihung, welche strikt genommen zu einem Abreiflen (Abruptus)

14 Cicero bleibt hier eigentlich beim Vergleich mit der Speise, denn Suavitas heifdt auch <Siif3e»
oder (Wohlgeschmack> und die Adjektive austerus bzw. dulcis benennen die Geschmacksein-
driicke herb/bitter bzw. siifl. Aulerdem meint decoctus wortlich «reifs. Der Satz liele sich ent-
sprechend iibersetzen als: «Wir wollen also einen Redner haben, der zwar eindriicklich und ge-
schmackvoll wirkt — anders geht es eben nicht —, doch einen herben und festen, nicht siiilichen
oder (iiber)reifen Wohlgeschmack besitzt.»
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des Redeflusses fiihren und somit regelwidrig die syntaktische Struktur und den
Wohlklang der Rede storen, lassen sich als gezielte Briiche und dramaturgischer
Kunstgriff verwenden, um die Rede eindringlicher, abwechslungsreicher und
emotionaler zu gestalten. Abweichungen vom regelgeméfien oder aktuell giil-
tigen Sprachgebrauch kénnen die Wirkung des Gesagten verstarken und dem
Redner Autoritdt verleihen. Auch was generell als {iberfliissig oder ungenau zu
verwerfen ist, ndmlich die ausschweifende oder umschreibende Rede, kann dort
sinnvoll werden, wo die Aufmerksamkeit des Publikums von einem wenig riihm-
lichen oder unsittlichen Aspekt abgelenkt oder dieses in einen bestimmten emo-
tionalen Zustand versetzt werden soll.

Im Sinne der Glaubwiirdigkeit des Redners ist ein zuriickhaltender Auftritt,
ja gegebenenfalls ein bewusstes Understatement beziiglich der eigenen redneri-
schen Moglichkeiten ratsam, um Bescheidenheit und Redlichkeit zu bezeugen.
Was primdr als Ausdruck echter Zuriickhaltung und Beschdmung propagiert
wird, ldsst sich auch gezielt als Strategie der Dissimulatio Artis einsetzen. Dabei
geht es einerseits um die Anwendung der Kunst bei gleichzeitigem Verbergen der
durch verschiedene Elaborationsmodi und -schritte hervorgebrachten Kiinstlich-
keit. Indem der Redner so tut, als geschehe alles ohne Anstrengung, Vorberei-
tung oder gar ohne grofies Kénnen, weist er den Verdacht der Kiinstelei, Prah-
lerei oder List von sich. Andererseits geht es um die verbale Herabsetzung des
eigenen Konnens durch den Redner selbst — also im Grunde um eine zur Schau
gestellte oder simulierte Imperfektion. Zur Redekunst, die sich kunstvoll ver-
birgt, um Vertrauen und Sympathien des Publikums zu gewinnen, gehort auch
eine gewisse (echte oder scheinbare) Nachlissigkeit oder Nonchalance sowie der
Anschein von Spontaneitdt und Leichtigkeit beim Sprechen. Wendet ein Redner
die Simulatio oder Verstellung in der Rede an, begeht er bewusst einen Verstof3
gegen die Wahrhaftigkeit oder gegen das Relevante, um sich geistreich beim Pub-
likum einzuschmeicheln, Affekte zu schiiren oder die Aufmerksamkeit von einem
Sachverhalt abzulenken. Ein wichtiger Effekt der Simulationsironie ist auch das
Brechen der Publikumserwartungen, um fiir Uberraschung, Witz und Abwechs-
lung zu sorgen. Um das Erwartbare zu umgehen und Anspielungen zu kreieren,
bedienen sich Redner oftmals einer bewusst fehlerhaften Ausgestaltung der Rede
und punktueller grammatikalischer Regelbriiche. Im Zentrum steht bei den Stra-
tegien der Dissimulatio die Authentizitdt des Redners.

Brechen sich Gedanken und Gefiihle scheinbar ungefiltert Bahn, werden
sie vom Publikum am ehesten fiir echt gehalten. Ein gewisser Uberschwang, der
eine ungeschliffene, disharmonische oder raue Sprache mit sich bringt, kann
bei entsprechenden Gegenstdnden und Gefiihlsregungen des Redners durchaus
angemessen sein und zu einer intensiveren, affektgeladenen Wirkung fiihren.
Umgekehrt kann eine gesenkte und verhaltene Stilhéhe die Redlichkeit und
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Zuriickhaltung des Redners hervorheben. Nicht zuletzt erzeugen die rhetori-
schen Figuren - von der K6nigsfigur» Metapher bzw. Ubertragung zu den vielen
anderen Formen der Verdnderung und Abweichung von der Sprachnorm — zwar
einen Verstof3 gegen Sprachrichtigkeit, Wahrheit oder Deutlichkeit. Sie vermogen
aber gerade aufgrund ihrer Abweichungsmuster (Hinzufiigung, Weglassung, Ver-
wechslung oder Vertauschung) Evidenz und Kiirze, Witz und Brillanz, Freude und
Schonheit zu bewirken und dienen damit wiederum der Elaboration der Rede.

Folgende Wirkungsintentionen lassen sich aus Perspektive der klassischen Rhe-
torik mit einer gezielten Imperfektion verfolgen:

Redner (Ethos / conciliare)
— Glaubwiirdigkeit

— Wahrhaftigkeit

— Redlichkeit

— Bescheidenheit

— Authentizitat

— Lockerheit

—  Personlichkeit

— Engagement

— Betroffenheit

Rede, Stilhdhe (Logos / docere; delectare)
— Vehemenz

— Prdgnanz

— Eindringlichkeit

— Anschaulichkeit

—  Kraft

— Emotionalitat

—  Verstdndlichkeit

Publikum (Pathos / movere)
— Sympathie

—  Wohlwollen

—  Aufmerksamkeit

— Interesse

—  Affekte

— Abwechslung



3 Die Rhetorik des Amateurs
Dilettantismen und Vorziige der ungeschliffenen Alltagsrede

3.1 Einfiihrung

Neben den bisher genannten Formen der Imperfektion, die mit strategischer
Absicht, als rhetorische Mafinahme in besonderen Situationen oder gar als
Zeichen hochster Redekunst in die Rede eingebaut werden, resultiert eine grof3e
Anzahl von Imperfektionen in der Rede ganz einfach aus der Nichtbeherrschung
der Téchné. Verstofle gegen die Tugenden der Rede, d.h. gegen Sprachrichtig-
keit, Klarheit, Schmuck oder Angemessenheit, sind innerhalb des rhetorischen
Systems jedoch nur dann erlaubt, wenn sie kunstvoll und fachgerecht, mit Uber-
legung und Bedacht eingesetzt werden. Geschieht eine Abweichung zufillig,
unabsichtlich oder gar kontraintentional, ist dies aus Sicht der klassischen Rhe-
torik klar als Fehler zu verurteilen. In der ungewollt imperfekten Rede offenbaren
sich die rhetorisch Unbewanderten und Ungebildeten, die Dilettanten, Amateure
oder Laien.! Das dilettantisch Imperfekte zeigt sich in jeder Redeform, welche

1 Die Bezeichnungen <Laie>, <Amateur> und <Dilettant> (dhnlich auch: «<Anfianger) sowie die
entsprechenden Adjektive aienhaft), <amateurhaft> und «dilettantisch> werden in dieser Arbeit
grundsatzlich synonym verwendet. Zwar stammen die Worter aus unterschiedlichen histori-
schen Kontexten, sind teilweise unterschiedlich konnotiert und werden nicht ganz deckungs-
gleich angewendet. So schwingt in <Amateur> die Liebhaberei und in «Dilettant> die Freude (ital.
dilettare — sich erfreuen) mit, was auf eine leidenschaftlichere Betreibung der entsprechenden
Tatigkeit oder Kunst hindeutet als die Bezeichnung <Laie>. Dem Wort «Dilettant>, das im 18. Jahr-
hundert zur Benennung von Adligen erfunden wurde, die sich nicht-professionell — eben <aus
reiner Freude> — mit Musik und bildender Kunst beschéftigten, haftet in der heutigen Verwen-
dung oftmals eine pejorative Bewertung an: Dilettantismus wird mit Stiimperei in Verbindung
gebracht. <Laie> ist die neutralste der drei Bezeichnungen, doch kénnen auch <Dilettant> und
«Amateun in einer wertfreien Bedeutung auftreten. Letztlich scheint mir aber keine der genann-
ten Bedeutungsnuancen ein Unterscheidungskriterium zu sein, mit dem man die drei Begriffe
zuverldssig auseinanderhalten konnte (oder miisste), ohne sie unnétig und in kiinstlicher Weise
von ihrem Alltagsgebrauch zu 16sen. Sie alle — der Laie, die Amateurin, der Dilettant — kénnen
in ihrer Tatigkeit oder Kunst eine gewisse Fertigkeit erlangen, die sich jedoch vom meisterhaf-
ten oder professionellen Tun normalerweise immer noch — und zwar ganz spezifisch im Ela-
borationsgrad — unterscheidet. Als Gegenbegriffe gelten entsprechend <Expertes, <Fachmann/
Fachfraw, Meister, <Konner> oder <Profi> (auch sie werden hier mehrheitlich austauschbar
verwendet). Bedingungen fiir die Meisterschaft sind Ausbildung, Talent, technisches Know-how
und weitere Elaborationskriterien, wie sie in Kapitel 1 genannt wurden, sowie meist auch eine
berufliche - eben professionelle — Ausiibung. Ab einem gewissen Niveau kbnnen Laien als <Au-
todidakten> oder <Semiprofis> gelten und wenn sie beginnen, ihre Tatigkeit gewerbsmaflig zu
betreiben, kann die Grenze zum Profi iiberschritten werden.



108 —— Teil1 Elaboration und Imperfektion in Rhetorik und Design: Theoretische Verortung

die Ideale der Elaboration und Perfektion aus Unkenntnis oder mangelhaftem
Know-how unterwandert. Die <Rhetorik des Amateurs> spielt sich generell iiberall
dort ab, wo Menschen im Gespriach zusammentreffen, d.h. in allen Formen der
Alltagsrede, und im Speziellen auch dort, wo eine Rede von einer Person gehal-
ten wird, die rhetorisch nicht — oder ungeniigend — ausgebildet und geiibt ist.
Nicht jede Form der Laienrede ist fehlerhaft, doch ist sie meist deutlich weniger
elaboriert als eine gekonnt vorbereitete und vorgebrachte Rede. Gerade in ihrer
Ungeschliffenheit kann jedoch auch ein Reiz liegen.

Es ist ein zentrales Anliegen der klassischen Rhetorik, die Grenze zwi-
schen gezielter Imperfektion, welche sich in einer bewusst belassenen sprach-
lichen Rauheit, in der Verbergung oder Herabsetzung der Kunst oder in figura-
ler Rede manifestiert, und dem echten Fehler, dem Vitium, in jedem Fall ziehen
zu kénnen: Die Rede eines ausgebildeten Orators, der die Kunst in allen Fein-
heiten beherrscht, soll jederzeit vom Redeschwall eines ungebildeten Redners
und selbstverstdndlich auch von der gewthnlichen Alltagsrede unterschieden
werden konnen. Der Amateurredner ist das Gegenteil des Orator perfectus. Selbst
die niedrigste der drei Stilh6hen (genus humile), die sich durch ihre Nihe zur All-
tagssprache auszeichnet, wird immer noch durch klare Distinktionsmerkmale
von der Laienrede abgehoben. Der Nutzen der rhetorischen Abweichung von der
«einfachen und unbefangenen Sprechweise» wird auch darin gesehen, uns «vor
der gewthnlich-vulgdren Sprechweise» zu bewahren (a volgari dicendi genere
defendat) (Quint. inst. IX 3, 3). Trotz dieser deutlichen Zuriickweisung der Laien-
rede anerkennen die antiken Rhetoriker durchaus auch Qualitdten, die sich aus
der natiirlichen und unvoreingenommenen Position des dilettantischen Redners
oder alltaglichen Sprechers ergeben. Wie aber geht die klassische Rhetorik mit
diesen positiven Seiten der Laienrede um, ohne das eigene Selbstverstandnis in
Frage stellen zu miissen?

3.2 Die Alltagsrede: Der <natiirliche> Redefluss
3.2.1 Die Umgangssprache als Vorbild

Schon seit der Entstehung der Rhetorik findet sich auch der Einwand, dass die
Ausbildung in Redekunst die natiirliche Ausdrucksweise der Menschen verfrem-
den kénne. Vom «Gewohnlichen» abzuweichen, um die Bewunderung des Pub-
likums zu erwecken, ist laut Aristoteles ein zentrales Merkmal der poetischen
Sprache. In der Rede dagegen kénne der fremdartige Ton, der durch diese Abwei-
chung vom normalen Ausdruck entstehe, einen Mangel bewirken (Aristot. rhet.
III 2, 2, 1404b). Cicero sieht die Gefahr, dass rhetorische Bildung den Orator von
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seiner natiirlichen Redegewohnheit abbringen konne, «die dem Geschmack des
Volkes oder den Anforderungen des Forums entspricht» (Cic. de orat. I 81). Auch
wenn die Ausdrucksweise durch das Rhetorik-Studium schén und das Gesagte
eindrucksvoll werde, wirke der gebildete Stil «so glinzend und {ippig», dass er
mehr an Wettkampfpladtze und Salbol erinnere als an die gew6hnliche Welt der
Offentlichen Versammlungen und des Forums (Cic. de orat. I 81). Auch Quinti-
lian gesteht ein, «daf} die Bildung auch etwas nimmt, wie die Feile dem Rauhen,
der Schleifstein dem Stumpfen und dem Wein das Alter» (Quint. inst. II 12, 8).
Das Raue, Ungeschliffene hat in der Rede eine Qualitat, die ihr durch Bildung
bzw. Ausfeilung genommen wird. Letztlich hdlt Quintilian den positiven Aspekt
der Ungeschliffenheit jedoch fiir geringer als den Fehler, der durch das Schleifen
(perpolire) entfernt werde (Quint. inst. I1 12, 8). Neben den genannten Einwénden
scheint zu Quintilians Zeit auch substanziellere Kritik an der rhetorischen Ausbil-
dung laut geworden zu sein:

Weiter meinen manche, es gédbe keine natiirliche Beredsamkeit aufier der Sprache, die
der des Alltags am dhnlichsten sei, in der wir mit unseren Freunden, Gatten, Kindern und
Sklaven sprechen, die sich begniigt, unsere Willensmeinung auszudriicken, und nichts
Gesuchtes [arcessitus] und miihsam Ausgearbeitetes [elaboratus] verlangt (Quint. inst. XII
10, 40).

Diese rhetorikskeptische Sichtweise wird durch die Behauptung begriindet, «der
ungepflegte Redestrom, wie ihn das Geratewohl mit sich bringt, entspreche mehr
der Natur oder wohl gar echter Mannesart» (Quint. inst. IX 4, 3). Argumentiert
wird hier mittels der Natiirlichkeit der Alltagsrede und der Spontanitdt, mit der
sie sich ergibt. Quintilian selber verwehrt sich jedoch gegen eine solche Auffas-
sung. Denn sie wiirde ja all das, was seine Rhetoriktheorie iiber die Méglichkeiten
der Elaboration und das Ziel der Perfektionierung der Rede sagt, fundamental
in Frage stellen: das akribische Bemiihen des Redners, seine Suche nach glanz-
vollen Stilmitteln, die {iberlegte Vorbereitung, die kunstvolle Ausarbeitung und
die figurale Abweichung von der alltdglichen Redepraxis. Quintilian kontert die
Kritik geschickt, indem er der Rhetorik selbst eine «naturgeméaf3e» Art der Kulti-
vierung der Rede attestiert. Er stiitzt sich dabei auf das Argument der Niitzlich-
keit und Wirksamkeit einer gekonnt kultivierten Rede und so in gewissem Sinn
auch auf die Idee einer <zweiten Natur>, wie wir sie beim Kulturland oder Nutz-
vieh finden: «In Wahrheit ist aber doch das am meisten naturgemaf} [maxime
naturale], was die Natur sich am besten entfalten 14f3t» (Quint. inst. IX 4, 5). Die
Naturanlage kann, wie sich mit Cicero ergdanzen lasst, durch die - stets an der
Natur orientierte — Kunst und fleifiges Uben gesteigert und zur Vervollkomm-
nung gebracht werden (Cic. de orat. II 150; vgl. auch Neumann 2003: 144-146).
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Da die Redekunst laut Cicero in der naturgegebenen Anlage des Sprechens
verankert ist, bestimmt sich Expertise in der Rhetorik ein wenig anders als in den
anderen Kiinsten. Wahrend man bei den iibrigen Kiinsten «meist aus entlegenen,
versteckten Quellen» schopfe, lage die Kunst der Rede «vor aller Augen», werde
«ganz allgemein geiibt» und von allen Menschen «im Mund gefiihrt» (Cic. de
orat. I 12). Nicht nur liege der Fundus der Redekunst in der tiglichen Redepraxis,
sondern die Art und Weise, wie wir im Alltag sprachen, solle auch als Maf3stab fiir
die kunstvoll gestaltete Rede gelten. Wahrend in anderen Kiinsten das besonders
hervorrage, «was von der Einsicht und Denkweise der Laien am weitesten entfernt
ist», wire es «beim Reden ein massiver Fehler [...], gegen die iibliche Ausdrucks-
weise und die Gewohnheit des allgemeinen Empfindens zu versto3en» (a vulgari
genere orationis atque a consuetudine communis sensus abhorrere) (Cic. de orat. I
12). Laut Auctor ad Herennium lassen sich zudem die Tugenden der Deutlichkeit
und der Elegantia in einer Rede am besten erfiillen, indem eine gebrdauchliche
Wortwahl verwendet werde, die der tdglichen Umgangssprache entnommen sei
(Rhet. Her. IV 12, 17). Demetrios fordert sogar, die fiir eine Rede gewihlte Sprache
solle sich die gewohnliche Art zu sprechen zum Vorbild nehmen:

Wie fiir alles andere, so besonders fiir Metaphern ist die Umgangssprache Lehrerin. Denn
fast alles iibertrdgt sie unbemerkt, weil sie es sicher und ohne Anstof} tut: sie nennt eine
Stimme helleuchtend, einen Menschen scharf, eine Sitte rauh, einen Redner grof3, kurz: alles
derartige tibertrédgt sie so geschmackvoll, daf3 dies den Eindruck macht, den urspriingli-
chen Ausdriicken dhnlich zu sein. (Demetr. eloc. II 86)

Die «natiirliche Gewandtheit der Umgangssprache» soll deshalb als Richtschnur
gelten fiir die Verwendung von Metaphern in Prosa und Rede (Demetr. eloc. II 86).
Nicht nur ihre natiirliche Sicherheit hat die Alltagsrede der Rhetorik laut Deme-
trios voraus, sondern auch jene Subtilitidt der Ubertragungen, welche fast unbe-
merkt die Sprache durchziehen, sodass sie bald nicht mehr als uneigentliche
Rede wahrgenommen wiirden: «So schén hat jedenfalls einiges die Sprache des
Volkes iibertragen, dafl wir die urspriinglichen Ausdriicke nicht mehr brauchen.
Die Metapher ist geblieben und behauptet den Platz des eigentlichen Ausdrucks,
z.B. das Auge der Rebe» (Demetr. eloc. II 87). Aristoteles sieht die Metapher gar
als das einzige Stilmittel, das neben dem «Wort in seiner vorherrschenden und
eigentiimlichen Bedeutung» fiir die Rede geeignet sei, und zwar deshalb, weil
nur Metaphern von allen Menschen gebraucht wiirden (Aristot. rhet. III 2, 6,
1404b). Auch hier gilt die natiirliche Art des Sprechens als Maf3stab dafiir, was in
einer Rede zuldssig ist und was nicht.

Selbst Quintilian, der stirker dem Ideal der kunstvollen Ausarbeitung der
Rede verhaftet ist, sieht den Ursprung der Ubertragung oder Translatio, die er
fiir den haufigsten sowie die den mit Abstand schonsten Tropus hilt, in unserem
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alltaglichen Umgang mit der Sprache. Die Metapher sei uns «schon von der Natur
selbst so weit zueigen gemacht, daf3 auch Menschen ohne Schulung und ohne es
zu merken oft von ihr Gebrauch machen» (Quint. inst. VIII 6, 4). Cicero stellt eben-
falls fest, dass die Translatio als Moglichkeit, «ein Wort in iibertragener Bedeu-
tung zu gebrauchen», weit im Volk verbreitet sei (Cic. de orat. III 155): «Denn daf3
«die Reben Augen treiben, die Saaten {ippig griinen und die Felder prangens,
das sagen auch die Bauern» (Cic. de orat. III 155). Neben der Translatio erwahnt
Quintilian eine Reihe weiterer Tropen, die in der Alltagssprache verwurzelt seien.
So konne die Parabel bzw. der Vergleich «jedermann auch in der Alltagsspra-
che begegnen» (Quint. inst. VIII 3, 81). Desgleichen bringe die Synekdoche nicht
nur als Schmuck Ablenkung in die Rede, sondern sei auch eine gebréduchliche
Form der Alltagssprache (cotidiani sermonis usus), «so daf3 wir bei einem Ding an
mehrere denken, bei einem Teil an das Ganze, bei der Art an die Gattung, bei dem
Vorausgehenden das Folgende oder auch bei allem umgekehrt» (Quint. inst. VIII
6, 19-21). Auch die Umkehrung (inversio), d.h. die Darstellung eines Wortlauts,
«der entweder einen anderen oder gar zuweilen den entgegengesetzten Sinn
hat», sei eine Figur, die «geringen Talenten und der Alltagssprache oft genug zu
Diensten» stehe (Quint. inst. VIII 6, 44; 51). In alltdglichen Situationen gelédufige
Allegorien wie «auf den Leib riicken» oder «an die Kehle gehen» wiirden uns laut
Quintilian nicht einmal mehr besonders auffallen. Aufgrund einer {ibertriebenen
Jagd nach neuartigen, effektvollen, iiberraschenden und Genuss verschaffenden
Ausdriicken durch die Redner hitten viele solche Ausdriicke allerdings ihren
besonderen Reiz fiir die Rede verloren (Quint. inst. VIII 6, 51).

Die Gefahr, sich in der Rede zu stark von der Umgangssprache abzusetzen,
erfolgt laut Quintilian aus dem eigentlich lobenswerten Impuls, die unanstidn-
dige, schmutzige oder auch einfach nur niedrige Rede zu meiden: «Niedrig aber
klingt, was unter dem Rang ist, der dem betreffenden Gegenstand oder der Person
zukommt. In dem Bestreben, vor diesem Fehler auf der Hut zu sein, pflegen
manche erst recht in die Irre zu gehen, die vor allem zuriickschrecken, was zur
Umgangssprache gehort, auch wenn es im Interesse des Falles unentbehrlich
ist» (Quint. inst. VIII 2, 2). Was zu weit vom Alltagsgebrauch abweicht, kann den
Redner prahlerisch erscheinen und die Rede umstidndlich werden lassen: Anstatt
eitel von «iberischen Grdsern» zu sprechen, was niemand verstehe, solle man
ein Binsenseil doch einfach beim Namen nennen, statt «in Salzbriihe dauerhaft
gemachte Fische» zu sagen, bezeichne man diese besser kurz und trivial als
«Salzfische» (Quint. inst. VIII 2, 2-3).
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3.2.2 Der Reiz des Ungekiinstelten

Schon Aristoteles rdt dem Redner — ganz im Sinne der oben beschriebenen Dis-
simulatio Artis -, beim Sprechen unauffillig ans Werk zu gehen und keinen
gekiinstelten, sondern einen natiirlichen Eindruck zu erwecken, damit bei den
Zuhorern nicht der Eindruck entstehe, er fiihre etwas gegen sie im Schilde. Um
diese atiirliches Wirkung zu erreichen, empfiehlt Aristoteles die Verwendung
umgangssprachlicher Worter (Aristot. rhet. III 2, 4-6, 1404b). Die allen Perso-
nen «von Natur aus> gegebene Umgangssprache wird so zum Mittel der Vertu-
schung der Kunst. Worin aber zeigt sich die Natiirlichkeit des umgangssprach-
lichen Stils, das Gewohnliche der Alltagsrede? Quintilian hilt eine abgerissene
(abruptus) und zerhackte (dissolutus) Sprechweise fiir ein Kennzeichen der Lai-
enrede (Quint. inst. II 11, 6-7) Ebenso charakteristisch fiir den miindlichen Stil
der Alltagssprache sei das Anakoluth, d.h. ein unmotivierter Wechsel oder eine
Inkonsequenz in der Satzkonstruktion, und auch eine ginzlich arhythmische
Art zu sprechen wirke «ungebildet und b&urisch» (Quint. inst. IX 4, 56). Um die
damit verbundene Natiirlichkeit auszustrahlen, finden sich schon in der Antike
Redner, die sich an die holprige Redeweise der Laien angleichen: Die Kunst eines
Lysias besteht laut Quintilian gerade darin, die Worte so zu verbinden, als waren
sie «urwiichsig und ungefiige» (rudis, incompositus) (Quint. inst. IX 4, 17). Mit
einer iippigen Rhythmisierung dagegen hitte Lysias den «Reiz der einfachen,
ungekiinstelten Farbung» (gratia simplicis atque inadfectati coloris) und damit
auch seine Glaubwiirdigkeit eingebiifit (Quint. inst. IX 4, 17). Die Taktik, sich in
der Redekunst das natiirliche, unaffektierte Gefiige und den Klang der simplen,
unverfdlschten Sprache zu eigen zu machen, ist somit altbewahrt. Die Natiirlich-
keit des Redeflusses zeigt sich Cicero zufolge auch in den Atempausen, die durch
die Notwendigkeit des Luftholens wie von selbst entstiinden. Er stellt eine enge
Beziehung her zwischen der natiirlichen Zweckmafiigkeit des Atemrhythmus und
dem Wohlklang, der daraus fiir unsere Ohren entstehe:

Denn Pausen und Einschnitte bringt ja das Luftholen und die Kiirze unseres Atems mit sich.
Diese Erfindung ist jedoch so angenehm, daf wir auch dann, wenn jemand einen unbe-
grenzten Atem hdtte, doch nicht wollten, dafl er ununterbrochen redete. Denn wir erfahren
als angenehm fiir unser Ohr, was fiir die Lungenkraft des Menschen nicht nur ertréaglich,
sondern leicht zu leisten ist. (Cic. de orat. III 181)

Der natiirliche Atemrhythmus, der auch dem Alltagsredner vorgegeben ist,
scheint nun jedoch nicht ausreichend zu sein, um den Redefluss angemessen
zu temperieren: «Der Laie sprudelt regellos [incondite] hervor, soviel er kann,
und findet das Maf} dessen was er sagt, in seinem Atem, nicht in seiner Kunst;
der Redner aber kleidet den Gedanken so in Worte, daf3 er ihn gewissermafien



3 Die Rhetorik des Amateurs =— 113

in einem sowohl freien wie gebundenen Rhythmus erfaft» (Cic. de orat. III 175).
Im Vergleich zur Dichtung solle die Rede freier und gel6ster sein, «doch nicht in
der Art, daf sie sich verfliichtigt und verirrt, sondern so, daf sie sich auch ohne
Fesseln selbst das rechte Maf3 zu setzen weif3» (sibi ipsa moderetur) (Cic. de orat.
I1I 184). Durch ihre lockere, durch Pausen gegliederte Rhythmisierung und die
ausgewogene Proportionierung soll sich die kunstvolle Rede laut Cicero daher
vom natiirlichen Redefluss der Laien abheben: «Denn wenn man jene pausen-
lose, ununterbrochen platschernde Geschwatzigkeit fiir plump und ungeschlif-
fen [rudis et impolita] halten muf3, was gibt es dann fiir einen anderen Grund,
sie zuriickzuweisen, als den, dafl das Gehor der Menschen selbst zum Klang der
Stimme unwillkiirlich den Takt schlégt?» (Cic. de orat. III 185).

3.2.3 Die Kraft des Ungehobelten

Und doch kann, wie Quintilian beobachtet, die grobschldchtige Art zu sprechen,
wie sie vielen rhetorisch Ungebildeten zu eigen ist, zumindest auf ein unerfahre-
nes Publikum machtiger wirken als die geschliffene Redekunst, «denn die klare
Gliederung, so entscheidend sie auch fiir die Prozefirede ist, mindert doch den
Anschein der aufgewendeten Kraft, das Ungehobelte wirkt grofler als das Geglat-
tete [rudia politis maiora], das Ausgestreute reicher an Zahl als das Wohlgeord-
nete» (Quint. inst. I112, 3). Die grobe Redeart, zu der auch riickhaltloses Schimpfen
und iiberhaupt eine gewisse Ungeniertheit gehore, erwecke den Anschein grosser
Redekraft, und selbst das Ubersteigerte kénne auf die Zuhorer groflartig wirken
(Quint. inst. II 12, 4-5): «Auch deshalb scheinen bisweilen die Ungebildeten
den groeren Reichtum [copia] zu besitzen, weil sie alles in den Mund nehmen,
wihrend die Gebildeten auswahlen und mafShalten» (Quint. inst. II 12, 6).

Was die Beurteilung der Kraft der Laienrede angeht, zeigt sich erneut Quintili-
ans ambivalente Haltung. Einerseits attestiert er Bauern und nicht ausgebildeten
Rednern Sprachgewalt aufgrund ihres ungeschliffenen Stils, andererseits stuft
er die Sprechweise dieser Laienredner als minderwertig herab. Um das Dilemma
aufzulosen, bedient sich Quintilian eines rhetorischen Kniffs: Die vermeintliche
Kraft (vis), die durch die Ungeschliffenheit der Rede entstehe, wird von ihm als
Gewalttatigkeit (violentia) entlarvt und somit als unwiirdig erwiesen (Quint. inst.
II 12, 11). An anderer Stelle stellt Quintilian die Wirksamkeit der Amateurrede in
Frage: «Wie aber kann Ungeordnetes eine starkere Wirkung haben, als was fest
gebunden und richtig an seinen Platz gestellt ist?» (Quint. inst. IX 4, 6). Erst ein
zusammenhdngender Redefluss, der ohne Hindernisse flieflen kénne, entfalte
seine ganze Kraft — was beim gebrochenen oder abgehackten Strom der unge-
niigend ausgestalteten Rede nicht der Fall sei (Quint. inst. IX 4, 6-7). In Quintili-
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ans Augen schwacht die schone und geschliffene Erscheinung die Kraft der Rede
nicht, sondern diese konne erst durch die kunstvolle Ausarbeitung richtig zur
Geltung kommen (Quint. inst. IX 4, 7). Am Ende stellt Quintilian die Kunst {iber
das unelaborierte Sprechen.

3.2.4 Subabsurdus: Der Alltagswitz

Humor ist eines der wenigen Wirkungsmittel der Rede, das in allen mdéglichen
Situationen auftreten kann und das auch unsere Alltagsrede durchzieht — was
schon Cicero feststellt: «In der Tat sind ja auch alle Proben des Witzes, die ich
zu behandeln habe, nicht so sehr eine Wiirze offentlicher Verhandlungen wie
aller Au3erungen iiberhaupt» (Cic. de orat. II 271). Ja, es gebe eigentlich keinen
Lebensumstand, in dem Charme und Gewitztheit unangebracht wéren (Cic. de
orat. II 272). Dazu gehorten auch «die etwas ungereimten [subabsurdus], aber
gerade dadurch erheiternden Auflerungen», die kein Ausdruck von subtilem
Witz (urbanitas) seien, sondern einem Alltagshumor entspringen, der die Dinge
nicht immer passend beschreibe oder sich auch einmal an der Grenze des guten
Geschmacks bewegen konne (Cic. de orat. II 274). Eine gewisse Derbheit und
Simplizitadt charakterisiert somit den Alltagswitz. Kippt der Humor z.B. aufgrund
einer Zweideutigkeit ins allzu Vulgdre oder gar Obszone, sei dies in einer Rede
jedoch Klar zu tadeln (Quint. inst. VI 3, 47).

Insgesamt beobachtet Quintilian auch beim Witz, dass es vielen ungeschul-
ten Rednern aufgrund ihrer natiirlichen Veranlagung und eines Gespiirs fiir den
passenden Stoff gelinge, die witzige Redeweise gekonnt vorzubringen. Auf3er-
dem bemerkt er: «xmanche Menschen besitzen einen eigentiimlichen Reiz in ihrer
Haltung und Miene, so daf} die gleichen Bemerkungen, wenn sie ein anderer
machte, weniger witzig und fein wirkten» (Quint. inst. VI 3, 12). Weil die passende
Gelegenheit fiir den Witz eine wesentliche Rolle spiele, komme es, «daf3 mit Hilfe
giinstiger Umstdande nicht nur ungeschulte, sondern auch ganz und gar unge-
hobelte Menschen witzig sprechen» (Quint. inst. VI 3, 13). Aus diesen Griinden
treffe man bei gemeinsamen Mahlzeiten oder alltdglichen Unterhaltungen immer
wieder schlagfertige Menschen an, die durch den tédglichen Umgang miteinan-
der im Witzemachen sehr geiibt seien (Quint. inst. VI 3, 14). Desgleichen sei die
Ubertreibung (hyperbole), welche Geldchter errege, «unter Ungebildeten und bei
Bauern» allgemein verbreitet, was «verstandlich genug» sei, «denn von Natur
liegt in allen Menschen das Verlangen, die Dinge zu vergréfiern oder zu verklei-
nern, und niemand gibt sich mit dem zufrieden, wie es wirklich ist» (Quint. inst.
VIII 6, 75).
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Cicero geht davon aus, dass es keine Regeln des Witzes gebe, weshalb Humor
nicht eigentlich lehrbar sei, sondern vielmehr «besondere Gaben der Natur» vor-
aussetze (Cic. de orat. II 216). Zwar seien beim Witz die beteiligten Personen, das
Thema sowie der Zeitpunkt als Faktoren der jeweiligen Redesituation zu beriick-
sichtigen — was ja eine generelle Forderung des Aptum ist —, doch bedeute dies vor
allem, witzige Bemerkungen dort zu unterlassen, wo sie keinen Dienst erweisen.
Ansonsten lie3en sich jedoch kaum Anweisungen zum Witz formulieren (Cic. de
orat. I 229). Humor und Schlagfertigkeit sind also Redemittel, die nicht den aus-
gebildeten Rednern mit ihrer ausgewiesenen rhetorischen Expertise vorbehalten
sind, sondern die gerade Personen aus dem einfachen Volk besonders wirkungsvoll
einzusetzen wissen. Gleichzeitig ist jede Form von Vulgaritit, die den Alltagswitz
oft kennzeichnet, aus Sicht der der klassischen Rhetorik unbedingt zu verurteilen.

3.3 Vulgaris orator: Der Laienredner als ungeschliffene
Personlichkeit

Wie aber schatzt die klassische Rhetorik die rednerischen Fahigkeiten und die
Ausstrahlung des nicht rhetorisch gebildeten Redners selbst ein? Die Antwort
hdngt unter anderem davon ab, welcher Status dem rhetorischen Lehrsystem
zugestanden wird. Cicero, welcher der rhetorischen Unterweisung kritisch gegen-
iibersteht und vom Redner primér eine gute Allgemeinbildung und ein in der Phi-
losophie gescharftes Denken fordert, attestiert dem Redner ohne Ausbildung eine
natiirliche Kunstfertigkeit und hebt verschiedene Qualitdten seiner spontanen
Redefdhigkeit hervor. Quintilian ist gegeniiber dem unkultivierten Redner grund-
satzlich kritischer eingestellt, da er — wie schon der Titel seines Hauptwerks zeigt
— die Institutio bzw. <Ausbildung> des Redners fiir unabdingbar hilt. Doch zeigt er
sich auch in diesem Punkt erstaunlich ambivalent. Neben dem offensichtlichen
Unvermdgen des unausgebildeten Redners sollen im Folgenden daher auch seine
positiven Eigenschaften betrachtet werden.

3.3.1 Natiirliche Eloquenz bar jeder Zurschaustellung

Im Gegensatz zu anderen Kiinsten wie der Musik oder der Geometrie hélt Cicero es
im Bereich der Redekunst fiir praktikabel, dass selbst ein ungebildeter, gew6hnli-
cher Redner (vulgaris orator) es zu einer gewissen Anerkennung bringen kann (Cic.
de orat. I1I 79). Bei jeder Rede liege ndmlich sowohl die Wiirde als auch die Fiille
des Ausdrucks bereits im Stoff, von dem die Rede sei, so dass ihr Glanz sich aus
dem jeweiligen Inhalt ergebe (Cic. de orat. ITI 125). Mit ein wenig Allgemeinbildung,



116 —— Teil1 Elaboration und Imperfektion in Rhetorik und Design: Theoretische Verortung

Ubung und Begabung kénne ein jeder die richtigen Worte finden, ohne Instruktio-
nen von Redelehrern dariiber zu bendtigen, wie die Worte anzuordnen oder ins
rechte Licht zu riicken seien: «So einfach findet die Natur selbst ohne Fiihrer, wenn
sie nur geiibt ist, im UberfluB des Stoffs den Weg zum Schmuck der Rede» (Cic.
de orat. III 125). Cicero hilt gar lobende Worte bereit fiir die natiirliche Art, in der
gewohnliche Menschen im Alltag sprechen, wie etwa fiir Crassus’ Schwiegermutter
Laelia: «Sie ist schon im Klang ihrer Stimme so schlicht und einfach, daf3 nichts
den Eindruck von Schaustellung oder Nachahmung erweckt» (nihil ostentationis
aut imitationis adferre videatur) (Cic. de orat. III 45). Das Unprétentiose einer nicht
auf Wirkung ausgerichteten Redepraxis wird hier lobend hervorgehoben.

Um der bescheidenen und zugleich dem Publikum schmeichelnden Wirkung
willen hilt Quintilian denn auch den gebildeten Redner dazu an, die Sprache
seiner Rede nahe beim Volk zu halten und sich als Einheimischer zu erkennen zu
geben (Quint. inst. VIII 1, 2-3). Keinesfalls diirfe die Anpassung der Sprache an
die jeweilige Region dabei jedoch ostentativ zelebriert werden. Was sonst gesche-
hen kann, zeigt Quintilian in einer Anekdote, in welcher dem grof3en Redner und
Wahl-Athener Theophrast nach seiner Rede von einer alten Attikerin der Spiegel
vorgehalten wird. Diese wirft Theophrast ndmlich vor, er habe mit allzu grofier
Sorgfalt ein attisches Wort immer wieder in seine Rede eingestreut, so dass er
sich gerade dadurch als «Gast von auswérts» zu erkennen gegeben habe (Quint.
inst. VIII 1, 2-3). Wie Quintilian aus diesem Lehrstiick schlief3t, solle ein Redner
sich nur «durch einen Anhauch» als Bewohner einer Stadt zu erkennen geben
und nicht so, als sei ihm «das Biirgerrecht verliehen worden» (Quint. inst. VIII
1, 2-3). Der grundsitzlich wiinschenswerte Anndherungseffekt wird durch iiber-
triebene Beflissenheit, eine iiberangepasste, die einheimische Umgangssprache
noch iibertreffende Sprache wieder zunichte gemacht.

3.3.2 Warum gelten gemeinhin die Unstudierten als begabter?

Viele ungebildete Redner wiirden sich damit briisten, ihrem «eigenen Schwung»
zu folgen und sich «ihrer eigenen Kraft» zu {iberlassen, wie Quintilian bemerkt
(Quint. inst. II 11, 3-12). Daher sei auch die Vorstellung verbreitet, die Nichtstu-
dierten konnten mit besonderen Gedankenblitzen und Pointen auftrumpfen,
wirkten beim Reden weniger gehemmt und seien iiberhaupt begabter als die
studierten Redner (Quint. inst. II 11, 3-12). Quintilian hélt dies jedoch fiir ein
Fehlurteil, «als sei da die Kraft grofier, wo die Kunst fehle, wie wenn man etwa
glaubt, Aufbrechen sei gegeniiber dem Offnen, Zerreiflen gegeniiber dem Loslo-
sen, Wegziehen gegeniiber dem Fiihren das Zeichen grof3erer Stirke» (Quint. inst.
11 12, 1). Wir sehen hier erneut, wie Quintilian zwischen echter rhetorischer Kraft
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und roher Gewalt unterscheidet — und dem ungebildeten Redner allenfalls die
Kraft des Gewalttdtigen zubilligt. Insbesondere st6f3t Quintilian sich daran, dass
Redner, die in der Rhetorik nicht ausgebildet seien, sich beim Reden nicht um ein
organisches Ganzes bemiihten, denn sie «schleudern in abgerissenen Stiicken
heraus, was ihnen gerade unter die Hinde kommt. So kommt es, daf} eine zer-
hackte und aus Verschiedenartigem zusammengestiickte Rede keinen Zusam-
menhang haben kann» (Quint. inst. II 11, 6-7). Auch die Redemittel wiirden allein
zur (meist schlechten) Unterhaltung der Ohren der Anwesenden angewendet und
die verwendeten Sentenzen leuchteten vor allem deshalb besonders hervor, weil
um sie herum «Schmutz und Unrat» sei (Quint. inst. II 12, 6-7). Uberhaupt halt
Quintilian die Verwendung von Sentenzen, d.h. einprdagsamen, belehrenden
Sétzen, nicht fiir ein Stilmittel, das «allenthalben und von jedem Beliebigen»
gesprochen werden sollte (Quint. inst. VIII 5, 7). Sentenzen schickten sich aus-
schlieSlich fiir Personen, die Ansehen genieflen (in quibus est auctoritas), da sie
durch ihre Person das Gewicht der Sache bestdtigten: «Denn wer kdnnte einen
Knaben, einen jungen Mann oder auch einen gewohnlichen Menschen ertragen,
wenn er in seinen Worten mit uns ins Gericht ginge und gewissermafien den
Lehrer spielte?» (Quint. inst. VIII 5, 8).

Quintilian zeichnet ein negatives Bild des Laienredners, welcher mit seiner
gewaltsamen, effekthascherischen oder belehrenden Art und einem abgehack-
ten, zusammenhangslosen Redestil die Redekunst verunglimpfe. Selbst Cicero,
der dem Orator vulgaris eine gewisse Eloquenz und Unverfdlschtheit zubilligt,
raumt ein, dass der ungebildete Redner, verglichen mit einem wahrhaft perfekten
Redner, der philosophisch umfassend ausgebildet und in der rhetorischen Praxis
bewandert ist, stets kraftlos und ungeschliffen wirken werde:

Denn einerseits kann man als Redner nicht geniigend Energie und Durchschlagskraft besit-
zen, ohne durch 6ffentliche Tatigkeit gestdhlt zu werden, andererseits hat man aber auch
nicht geniigend Schliff und Wissen [satis politus et sapiens], ohne mancherlei studiert zu
haben. (Cic. de orat. III 80)

3.3.3 Menschlichkeit und Emotionalitdt des Spontanen

Vielleicht ist Quintilian auch deshalb etwas gehdssig gegeniiber den ungebilde-
ten Rednern, weil sie im Gegensatz zu seinen Zoglingen der Gefahr der Verkramp-
fung entgehen, welche eine rhetorische Ausbildung mit ihren hohen Anforderun-
gen an Sorgfalt, Uberlegung, Haltung und Fleif} mit sich bringen kann. Scheinen
Leichtigkeit und Spontaneitdt im Reden bei Laien noch unverstellt vorhanden
zu sein, lduft der gebildete Redner Gefahr, gerade diese positiven Eigenschaften



118 —— Teil1 Elaboration und Imperfektion in Rhetorik und Design: Theoretische Verortung

zu verlieren. Der Hang zur Erstarrung zeigt sich bereits bei der Konzeption einer
Rede. Um locker zu bleiben, empfiehlt Quintilian seinen Zoéglingen, beim Ver-
fassen ihrer Rede nicht allzu angestrengt zu suchen oder sich gar stundenlang
abzuquadlen, sondern das Schreiben lustvoll und mit einer gewissen Leichtigkeit
anzugehen. Sie sollten kurz iiberlegen, was die zu behandelnde Sache erfordere,
was fiir die Person und die Situation passe und sich so «ans Schreiben machen,
wie es sich fiir einen verniinftigen Menschen gehort» (Quint. inst. X 3, 15). Die
meisten Dinge wiirden sich wie von selbst aus der Natur der Sache ergeben und
ins Auge fallen, «deshalb suchen ja auch die Ungebildeten und die einfachen
Bauern nicht lange, womit sie anfangen sollen. Um so beschdmender ist es daher,
wenn die Schulbildung es schwerer macht» (Quint. inst. X 3, 16).

Noch deutlicher als bei der Vorbereitung der Rede wird der Faktor Spontanei-
tdt in der Actio, also beim Vortrag, sichtbar. Wie bereits angesprochen, kann eine
scheinbar miihelos hingeworfene Rede Sympathie und Bewunderung beim Pub-
likum ernten. Cicero halt es nicht nur fiir ein Zeichen von Esprit, sondern auch
von Menschlichkeit, wenn der Redner bisweilen eine spontane Reaktion zeige. So
wiirden beim Publikum Auferungen, mit denen ein Redner auf eine Herausforde-
rung reagiere, besser ankommen als solche, mit denen er anderen zuvorkomme:
«Denn einerseits ist die Schlagfertigkeit [ingeni celeritas], die bei der Antwort
in Erscheinung tritt, noch grofier, und andererseits ist es menschlich, daf man
reagiert» (humanitatis est responsio) (Cic. de orat. II 230).

Unausgebildete wie ausgebildete Redner konnen in die Lage kommen, auf
eine unvorhergesehene Situation reagieren oder gar spontan und unvorbereitet
bzw. <aus dem Stegreif> eine Rede halten zu miissen. Es stellt sich somit die Frage,
«ob nicht speziell die facultas subito dicendi ohne Artifizialitit méglich ist oder
sogar wirksamer» sei als jede vorbereitete Rede (Geiiner 2007: Sp. 1362). Ganz
ohne Kiinstlichkeit ist, wie wir bereits gesehen haben, in der klassischen Rheto-
rik auch die Stegreifrede nicht denkbar. Laut Quintilian unterscheidet sich eine
gekonnte Stegreifrede klar vom «zufidlligen Redeerguss» Ungebildeter, «den wir
ja auch, wenn Weiber sich zanken, im Uberfluf3 erleben kénnen» (Quint. inst. X 7,
13). Aus seiner Abneigung gegen jegliches unreflektierte «Wortgetiimmel» heraus
verlangt Quintilian von gebildeten Rednern, dass sie selbst in iiberraschenden
Situationen imstande seien, durch Routine und eingeiibte ad-hoc-Strategien eine
gewisse Uberlegung, Ordnung und Ausschmiickung in ihre Rede hineinzubrin-
gen (Quint. inst. X 7, 8-13; vgl. Kap. 2.3.3). Dennoch ist selbst Quintilian in dieser
Angelegenheit hin- und hergerissen. Er gesteht ndmlich ein, dass Laienredner
oder ginzlich unvorbereitete Redner eine Warme und Begeisterung in ihrer Steg-
reifrede zu entfalten vermodchten und damit einen Erfolg beim Publikum erzielen
konnten, der durch sorgfiltige Vorbereitung nicht zu erreichen wire (Quint. inst.
X7, 13):
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Denn die gut erfafiten Gefiihlswirkungen und die ganz frischen Vorstellungen von den
Gegenstdnden, {iber die wir reden, reiflen hier in einem einheitlichen Schwung mit,
wihrend sie zuweilen durch die Verzogerung bei der Niederschrift sich abkiihlen und,
wenn sie hinausgeschoben werden, nicht wiederkehren. (Quint. inst. X 7, 14)

Gerade fiir das Transportieren von Emotionen scheint Unmittelbarkeit also von
zentraler Bedeutung zu sein. Durch eine «unergiebige Wortklauberei» bei der
Vorbereitung dagegen kdnne die mitreilende Redegewalt verloren gehen und
die Rede zu blolem Stiickwerk verkommen (Quint. inst. X 7, 14). Die Fihigkeit
zum anschaulichen und gefiihlvollen Sprechen hilt Quintilian fiir allen Men-
schen gleichermafien gegeben, da diese der menschlichen Vorstellungskraft
entspringe: «Und deshalb fehlen auch denen, die gar keine Ausbildung genos-
sen haben, die Worte nicht, wenn sie nur von einer Leidenschaft ergriffen sind»
(Quint. inst. X 7, 15). Starke Affekte, aber auch der Druck des Moments oder die
Angst vor einer Blamage kdnnten einen Stegreifredner unter Umstanden regel-
recht befliigeln — so dass er sich in die Lage versetzt sehe, bestimmte Gedanken
in einer Weise hervorzubringen, wie es ihm normalerweise nur schwer gliicken
wiirde (Quint. inst. X 7, 16-17). Aus all diesen Griinden, so Quintilian, miisse eine
im Voraus iiberdachte Rede nicht zwingend besser sein als eine Stegreifrede. Und
doch sei die vorbereitete Rede mit deutlich weniger Gefahr verbunden. Der Erfolg,
der einer spontanen Rede hin und wieder beschieden sei, diirfe den gebildeten
Redner keinesfalls zu Nachldssigkeit verleiten (Quint. inst. X 7, 19). Selbst eine
Stegreifrede sollte fiir Quintilian — gemessen an dem, was ohne Vorbereitung
geleistet werden konne — vollkommen (perfectus) sein (Quint. inst. X 7, 28). Damit
liberwiegen bei Quintilian auch in Sachen Stegreifrede am Ende die Vorziige der
Sorgfalt und Perfektion iiber die Qualitdten des Unmittelbaren und Spontanen.

3.4 Purus sermo: Die Stilhohe des Gewohnlichen

Die Rhetoriktheorie der Antike behandelt vornehmlich Reden in &ffentlicher
Funktion, wie etwa die Gerichtsrede oder die Beratungsrede vor dem Senat. Nur
wenig findet sich in der klassischen Rhetorik dagegen iiber den Stil alltdglicher
Redesituationen. Allgemein wird jedoch im Sinne des Aptum geraten, die Stil-
hohe einer Rede der Wichtigkeit und Bedeutsamkeit des behandelten Gegen-
stands und an die Umstande anzupassen. Bei weniger wichtigen Themen sowie
in unbedeutenden oder alltdglichen Situationen solle die Stilhhe entsprechend
niedrig gehalten werden.
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3.4.1 Man soll sich nicht um die Regenrinne ereifern: Niedriger Stil fiir einfache
Félle und Alltagsgesprache

Quintilian zufolge sind schmuckvolle, erhabene Worte zwar wirkungsvoll, doch
passen sie nicht unbedingt zu jedem Gegenstand: «Ein Wort, das hier prdachtig
wirkt, wirkt an anderer Stelle geschwollen, und Worter, die bei groflen Gegen-
stinden niedrig wirken, wirken bei kleineren passend» (Quint. inst. VIII 3, 18).
Das Aptum kann eine Senkung der Stilhdhe verlangen, damit sich die Rede an die
unbedeutende Thematik anpasst. So verlangten zwar offizielle Senatsreden nach
einem erhabenen Ton und Gerichtsreden nach einer sorgfdltigen Redeweise;
auch eine Volksrede werde passenderweise in einem erregteren Ton vorgebracht
(Quint. inst. VIII 3, 14):

Dagegen diirfte sich fiir eine private Beratung [privatum consilium] und fiir Félle, bei denen,
wie es so hdufig geschieht, nur wenig Geld auf dem Spiele steht, ein reiner Gesprachston
[purus sermo], der die Sorgfalt verbirgt [dissimilis curae], eher sich schicken. Oder sollte
man sich nicht schdmen, eine bestimmte Schuldsumme in schwungvollen Perioden zu
fordern oder sich um die Regenrinne zu ereifern? (Quint. inst. VIII 3, 14)

Ein dahnliches Beispiel bringt Cicero vor, um das Indecorum zu illustrieren: «Wie
unpassend ist es doch, etwa im Zusammenhang mit Dachrinnen vor einem einzi-
gen Richter groflartige Worter und allgemein gehaltene Uberlegungen vorzubrin-
gen» (Cic. orat. 21, 72). In Fillen, in denen es nur um Kleinigkeiten gehe, sei auf
die «Feuerbridnde der Beredsamkeit» zu verzichten, «damit wir nicht Spott oder
Abscheu zu verdienen scheinen, wenn wir bei Nichtigkeiten Tragddien auffiih-
ren» (Cic. de orat. I1 205). Kleinere Prozessfille sowie auch personliche Gespriache
oder Briefe fordern laut Quintilian zudem eine weniger gebundene oder verwo-
bene Form und einfachere Rhythmen als die offizielle Rede (Quint. inst. IX 4,
19-21). Cicero erlaubt fiir den privaten Briefwechsel, den er mit einem personli-
chen Gesprich mit einem Freund vergleicht, sogar den «plebeius sermo», also
den gewohnlichen, im Volk verbreiten Plauderton (Cic. Att. XII 39, 2; vgl. Pompe
2003: Sp. 186). Im Alltag und in trivialen Fillen bietet sich ein gew6hnlicher und
emotionslos gehaltener Redestil an — und wo die Rede vorbereitet wurde, sollte
die aufgewendete Miihe besonders gut verborgen werden.

3.4.2 Ornatus purus: Schlichtheit als Schmuck und Merkmal moralischer
Integritat

Handelt es sich um unwichtige Félle, erscheint Quintilian denn auch die «Einfach-
heit [simplicitas] und gleichsam Unbekiimmertheit [securitas] der ungekiinstelten
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Rede [oratio inadfectata]» passend — anstelle eines «auf Staunen berechnete[n]»
Redestils (Quint. inst. XI 1, 93). Die ungezwungene, nicht auf Effekt ausgerich-
tete Schlichtheit des Stils — bei den Griechen als Aphéleia bezeichnet — kénne
sogar als eine Art dezenten Schmucks (ornatus purus) erscheinen, «wie man ihn
auch bei Frauen liebt» (Quint. inst. VIII 3, 87). Mit einer «unberiihrte[n] Jung-
frau» vergleicht Cicero in noch pointierterer Weise den schlichten, insbesondere
der Philosophie zugeschriebenen Stil, der nicht «fiir den populdaren Geschmack
geschmiickt und auch nicht rhythmisiert» sei, sondern rein und zuriickhaltend
daherkomme — weshalb er diesen Stil auch in die Ndhe der alltdglichen Unterre-
dung (sermo) riickt und von der Rede (oratio) abgrenzt (Cic. orat. 19, 64).
Aphéleia charakterisiert urspriinglich die einfache und unverfilschte Geis-
tesart von Kindern oder der ldndlichen Bevilkerung (vgl. Bernecker 1992: Sp.
769). Damit verweist der schlichte, kunstlose, figurenarme Stil zuriick auf jene
ungekiinstelte und unpratentitse Art, wie sie im Grunde nur ungebildete Redner
(auch Frauen, wie etwa die weiter oben genannte Laelia) aufweisen kénnen und
die gerade aufgrund ihrer einfachen Herkunft mit Ehrlichkeit und Anstand ver-
bunden wird: «Ebenso wie durch die reiche Entfaltung von rednerischen Kunst-
mitteln vermag die Rede auch durch eine kunstlose Unvermitteltheit Wirkung zu
erzielen, da diese den Eindruck aufrichtigen Bemiihens und moralischer Integri-
tdt entstehen 1463t» (Bernecker 1992: Sp. 769). Die Schlichtheit und Zuriickhaltung
des Stils deutet also auf die Reinheit des Charakters hin, auf eine unverdorbene
und aufrichtige Rednerpersonlichkeit, die das Vertrauen und die Sympathien
des Publikums verdient. Vertrauenswiirdigkeit ist, wie wir wissen, ein beson-
ders wertvolles Gut des Ethos — was die Schlichtheit des Stils auch fiir gebildete
Redner erstrebenswert werden ldsst. Doch ldsst sich der implizite Widerspruch
der Dissimulatio Artis hier am allerwenigsten auflésen: Unverfalschte Einfachheit
lasst sich durch Kunst nicht produzieren, sondern allenfalls kiinstlich simulie-
ren. Bereits der Versuch, etwas zu bewirken, ja im Grunde schon das rhetori-
sche Bewusstsein iiber die Wirksamkeit des eigenen Tuns, ldsst die urtiimliche
Schlichtheit verschwinden. Wahre Simplizitit ist fiir die Rhetorik unerreichbar.

3.5 Der Beifall der Menge: Natiirliches Gehor und Geschmack
des ungeschulten Publikums

Betrachtet man rhetorische Situationen umfassend, darf nicht vergessen werden,
dass viele Reden an ein wenig gebildetes Publikum gerichtet werden — was schon
in der Antike der Fall war. Dem Aptum zufolge soll jede Rede auf ihr Publikum
zugeschnitten sein, so dass sie laut Quintilian mal gewichtig und energisch, mal
schmeichelnd und sanft, mal knapp und witzig sein miisse — «nicht iiberall das



122 — Teil1 Elaboration und Imperfektion in Rhetorik und Design: Theoretische Verortung

Gleiche, aber iiberall sich selbst gleichwertig» (Quint. inst. XII 10, 71). Zur Erfiil-
lung des jeweiligen Redeziels muss der Redner zundchst die Anerkennung seines
Publikums gewinnen, «und zwar nicht nur die der Kenner [doctores], sondern
auch die der Menge [vulgus/» (Quint. inst. XII 10, 72). Doch wie kann der Beifall
der Menge erlangt werden? Sollten die strengen Anspriiche der Rhetorik an Mafi-
gung, Harmonie und Perfektion gelockert werden? Welcher Grad der Anpassung
an den tieferen Bildungsstand der Zuhorerschaft ist erlaubt oder gar geboten?
Wenn es darum geht, die Anerkennung der Volksmenge zu gewinnen, schei-
nen aus Sicht der klassischen Rhetorik neben der rationalen Argumentation die
Affektwirkungen sowie das Charisma des Redners zentraler zu werden. Wenn das
Publikum nicht gebildet ist, halt es Cicero fiir besonders wichtig, dass der Redner
eine Ndhe zum Publikum schafft und einen iiberheblichen Eindruck vermeidet:
Wenn der Redner «als Weiser zwischen Toren» erscheine, so hinterlasse dies bei
der Zuhorerschaft entweder einen unangemessenen (ineptus) und lehrmeisterli-
chen Eindruck, oder der Redner wecke beim Publikum zwar Bewunderung iiber
seine geistigen Fahigkeiten, sorge dabei jedoch fiir Unmut, weil die Zuhorer selbst
dumm dastiinden (Cic. de orat. I 221). Ein allzu gebildeter Eindruck des Redners
kann hier kontraproduktiv sein. In <De Oratore> wird von Antonius entsprechend
die Meinung vertreten, «seine Rede werde das Volk [populus] um so eher iiber-
zeugen, wenn man von ihm glaube, er habe iiberhaupt niemals studiert». Crassus
behauptet gar, er versuche das Volk jeweils zu beeindrucken, indem er so tue, als
wiirde er das Studium insgesamt verachten (Cic. de orat. II, 4).

Nicht nur der Anschein von Gelehrsamkeit, sondern auch die perfekte
Anwendung der Redekunst kann angesichts eines ungebildeten Publikums
unangemessen sein. Um den Geschmack der Volksmenge zu treffen, sollte gemaf3
Quintilian eine Rede manchmal Vorziige aufweisen, «die als Fehler erscheinen
[...]. Denn daf} den Ungeschulten manchmal gefillt, was fehlerhaft ist, weif
ich wohl» (Quint. inst. XII 10, 51). Wenn man zum Volk spreche, so Quintilian,
lasse sich der «Rat von Weisen» nicht immer beachten, denen zufolge weder die
Leidenschaften angeregt noch fiir schmeichelnde Unterhaltung gesorgt werden
diirfe. Ja, manchmal gelte es schlicht und einfach, die breite Masse anzuspre-
chen, welche auch aus Ungebildeten oder Leuten vom Land bestehe, und somit
«alles einzusetzen, wovon wir glauben, einen Gewinn erzielen zu koénnen fiir
das, was wir erreichen wollen» (Quint. inst. XII 10, 52-53). Die Anpassung an den
Massengeschmack, mehr «Schwung» und «etwas hemmungsloser dargebotene]| |
Geniisse fiirs Ohr» sind also durchaus geboten, wenn eine Rede ans breite Volk
gerichtet wird, um «die Gemiiter der ungebildeten Zuhorer» anzuregen und zu
lenken (Quint. inst. XII 10, 50).

Beachtenswert ist, dass Cicero dem gemeinen Volk (vulgus) durchaus ein
natiirliches Empfinden (naturalis sensus) zugesteht, das dariiber zu urteilen
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vermag, ob ein Redner beim Sprechen «die rechten Worte findet». Analog zu
den natiirlichen Sprechfdhigkeiten der Laienredner bringen Cicero zufolge auch
ungebildete Zuhorer bereits eine gewisse Urteilsfahigkeit mit. Insbesondere fiir
wohlklingende und rhythmisierte Worte seien alle Menschen von Natur aus emp-
fanglich (Cic. de orat. III 150-151) und das Laienpublikum kénne problemlos zwi-
schen richtigen und verkehrten Ténen und Rhythmen unterscheiden, selbst wenn
es von der Harmonie- und Rhythmuslehre keinerlei Ahnung habe. So komme es
denn auch, dass, «wenn in diesem Punkt nur ein klein wenig gesiindigt wird»,
das ganze Publikum lauthals protestieren wiirde (Cic. de orat. III 195-196). Ob
eine Rede ausdrucksstark und wirkungsvoll oder aber abgegriffen klingt und
welche Worte gewdhlt und klangvoll erténen, kann fiir Cicero nicht theoretisch
entschieden werden, sondern bemisst sich am guten Sprachgebrauch (consue-
tudo bene loquendi), iiber den wiederum alle Menschen der Sprachgemeinschaft
mit ihrem natiirlichen Sinn bestimmen (Cic. de orat. III 150-151). Dabei hilt
Cicero alle Aspekte des Vortrags — die Stimme, die Gebdrden, das Mienenspiel
und insbesondere den Blick des Redners — fiir Bestandteile eines allgemein ver-
fiigharen kommunikativen Repertoires, dem eine besondere vor allem affektive
«naturgegebene Kraft» innewohne: «Deshalb werden auch durch sie die Laien,
die breite Masse, ja selbst die Barbaren zutiefst beeindruckt» (Cic. de orat. II1 223).
Letztlich ist also selbst der eloquenteste und gebildetste Redner nicht iiber die
im Alltag geltende Kommunikationspraxis und den Massengeschmack erhaben —
ja er darf nicht einmal automatisch davon ausgehen, besser Bescheid zu wissen
als der Vulgus. Hier zeigt sich erneut Ciceros Kritik an der Schulrhetorik, seine
obrigkeitskritische, fast schon demokratische Sicht, sein Aufruf zum Selberden-
ken, der wiederum auf seinem idealen Menschenbild bzw. Konzept der Natura
aufbaut.?

3.5.1 Mit Bliimchen glidnzen, die gleich abfallen: Das Dekorative als
Erfolgsfaktor oder Fehler?

Wie weit soll sich eine Rede dem Bediirfnis des Massenpublikums nach Schmuck
und Pdthos anpassen? Ambivalent fallt in dieser Frage einmal mehr Quintilians

2 Gleichzeitig birgt Ciceros Anleitung zu einem natiirlichen Auftritt und zur Anpassung an den
Massengeschmack auch die Gefahr der Manipulation, wie Karl-Heinz Gottert kritisch bemerkt:
«Die Uberwiltigung des Horers ist auch noch gegen ihre Identifizierung immun — der ideale Red-
ner als solcher unerkennbar [...]. Ciceros Rhetorik, fiir die Lenkung der Massen durch eine eben-
so gebildete wie moralisch gefestigte Personlichkeit gedacht, ist auch die gefdahrlichste Rhetorik
gewesen, die je formuliert wurde» (Gottert 1994: 120).
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Urteil aus, wenn er sich iiber Reden auslasst, die besonders iippig bis schwiilstig
ausgestattet sind, um damit beim einfachen Volk zu punkten. Grundsatzlich halt
er jede Redensart fiir fehlerhaft und verdorben,

die entweder sich ergeht in ungeregeltem Wortschwall oder ihr ausgelassenes Spiel mit
kindischen Gedankensplittern treibt, in mafllosem Schwulst sich aufbldht oder in hohlen
Gemeinplédtzen schwelgt, mit Bliimchen glanzt, die gleich abfallen oder unter dem Anschein
des Freimutes sich in ihrem Wahnsinn austobt. (Quint. inst. XII 10, 73)

Quintilian stellt es gar als Irrtum dar, zu glauben, solcherlei Redeweisen wiirden
beim Volk am meisten Beifall ernten. Doch gleich nach diesem abschitzigen
Urteil rdumt er ein, dass ein dekorativ aufgebldhter und affektiv aufgeladener Stil
sicherlich vielen gefalle — und dass ihn das nicht einmal erstaune (Quint. inst.
XII 10, 73). Durch eine geschickte Argumentation gelingt es Quintilian ein weite-
res Mal, das Problem so zu wenden, dass Ubertreibung und Fehlerhaftigkeit den
Idealen des Gemafligten und Geschliffenen am Ende unterliegen: Im Vergleich
mit einer Rede, die den Redeschmuck subtil und gekonnt einsetze, wiirden solch
vermeintliche Redeleistungen rasch verblassen, ja sogar hdsslich erscheinen:
«Solche Kiinste entfalten ihre Leuchtkraft also nur, wo das Licht der Sonne fehlt»
(Quint. inst. XII 10, 76). Mit einem wuchernden, schwiilstigen, verderbten Stil
lieBen sich zwar viele begeistern, nur mit einem guten und gemaf3igten Stil konne
man aber alle erreichen (Quint. inst. XII 10, 76). Es ist ein Sieg nach Punkten,
weshalb tendenziell gilt: Lieber gut reden als aufgeblasen schwatzen.

3.6 Fehler als Anzeichen von Dilettantismus

Im Einzelnen kénnen alle Fehler, die in einem Alltagsgesprédch oder in einer Ama-
teurrede auftauchen, auch einem ausgebildeten und geiibten Redner unterlaufen
— oder sie werden von diesem gerade als Kunstgriff eingesetzt. Dennoch gibt es
Fehlgriffe, die als typische Laienfehler gelten kénnen, da sie auf eine generelle
Unfahigkeit oder Unbeholfenheit, auf mangelhafte Sprachbeherrschung oder
zumindest auf wenig Fingerspitzengefiihl hindeuten und somit zum Erkennungs-
merkmal des ungeschulten Redners werden.

3.6.1 Barbarismus und Vulgaritat

Zwei Formen des Fehlers sind schon von der Bezeichnung her an die Rede der
ungebildeten, breiten Masse gekoppelt: der Barbarismus und das Vulgare. Den
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Barbarismus haben wir bereits als grammatischen Fehler in den Einzelwortern
kennengelernt (siehe Kap. 2.4.1). Geht man vom Wortstamm des Barbarismés
aus, sind Barbarismen eigentlich als Fehler der Barbaren, d.h. als Redeweisen
der unzivilisierten, rohen, ungebildeten Menschen und somit als grundlegende
Ausdrucksformen des dilettantischen Sprechens zu interpretieren. In der Antike
bezog sich Bdrbaros urspriinglich auf die fehlerhafte Rede einer stammelnden
(<bar-bar>-sagenden) Person und stand als Uberbegriff generell fiir alle fremden
bzw. nichtgriechischen Menschen. Bis heute wird mit <Barbar> auch ein beson-
ders ungehobelter Mensch bezeichnet. In der klassischen Rhetorik spiegeln sich
alle drei Bedeutungsrichtungen: Erstens benennt der Barbarismus, wie gesagt,
einen Fehler in der Schreibweise oder Aussprache eines Wortes, zweitens das
unzuldssige Einbauen von Fremdwortern in die Rede und drittens generell eine
Geistesverfassung, die mit einer gewaltsamen und ungeziigelten Sprechweise
einhergeht (Quint. inst. I 5, 8-10). Barbarismen sind damit zwar die deutlichs-
ten Anzeichen von Dilettantismus aufgrund mangelnder Sprachbeherrschung,
doch konnen selbst offensichtliche Laienfehler strategisch in der Rede einge-
setzt werden: Die Abdnderung von Wortbestandteilen ebenso wie die Verwen-
dung umgangssprachlicher oder sprachfremder Worter konnen als Figuren der
Rede eingesetzt werden und so zum Ausdruck der Redekunst werden (vgl. 2.2
und 2.4). Beide Prozesse sind iiberdies Bestandteil der natiirlichen Verdnderung
und Entwicklung jeder Standardsprache.> Selbst Rohheit und ungeziigelt zur
Schau gestellte Gefiihle in der Rede konnen zur Verstarkung der Emotionalitét
und Authentizitdt der Rede bewusst eingesetzt werden (vgl. 2.5.1). Nicht immer
ist klar, ob es sich um einen <echten> Barbarismus oder ein gezielt eingesetztes
Kunstmittel handelt.

Als zweites Merkmal der Sprechweise des gemeinen Volks (vulgus) 1dsst sich
der Fehler der Vulgaritét (vulgaris) bezeichnen. Das Vulgire wird in der klassi-
schen Rhetorik mit dem Obszonen, dem Schmutzigen, dem Hésslichen oder ganz
einfach mit dem Niedrigen und Gewohnlichen in Verbindung gebracht (Quint.
inst. VIII 2, 1; X 1, 9). Niedrig (humilis) oder gar unanstiandig (sordidus) wirke etwa
die Metapher «Felsenwarze», hdsslich (deformis) die Rede von der «Kastration»
des Gemeinwesens (Quint. inst. VIII 6, 14f). Wiahrend obszone, d.h. gegen die Sitt-

3 Die in den klassischen Texten zu findenden Beispiele von Barbarismen werden aus heutiger
Sicht als «wertvolle Zeugnisse des Vulgdrlateinischen und der Anfdnge der romanischen Spra-
chen» betrachtet (Erlebach 1992b: Sp. 1281). Von den Lateinern noch als Fehler betrachtet, wei-
sen sie bereits auf eine Weiterentwicklung des Lateinischen hin. Im Purismus des 17. und 18.
Jahrhunderts gab es den Versuch, mittels Lehrbiicher, <Antibarbarus» genannt, solchen Tenden-
zen der Sprachentwicklung (oder -verunreinigung) entgegenzuwirken. Sie richteten sich gegen
jede Abweichung von der Sprachreinheit, insbesondere gegen die barocke Manieriertheit (vgl.
Erlebach 1992b: Sp. 686-688).
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samkeit verstof3ende Worter (verba parum verecunda) durch den Redner in jedem
Fall zu meiden seien, kdnnten die iibrigen laut Quintilian jedoch in einer Rede
durchaus ihren Platz haben, «denn auch niedrige [humilis] und sogar gemeine
[vulgaris] Worter sind zuweilen angebracht, und was an einer glinzenderen
Stelle sich hafllich ausnimmt, ist da, wo es die Sache erfordert, der eigentliche
Ausdruck» (Quint. inst. X 1, 9).

Auch humoristisch gemeinte Zweideutigkeiten konnen als Merkmale des
Vulgdren gelten. Solche kénnten Quintilian zufolge zwar auch in der Rede aus-
gebildeter Redner ihren Platz haben, um das Publikum zum Lachen zu bringen,
doch diirften sie keinesfalls obszon (amphibolia obscaena) oder allzu primitiv
ausgestaltet werden, d.h. von der Art, «wie sie im Volke gerade die gewdhnlichs-
ten Menschen [vulgus vilissimus] im Munde fiihren» (Quint. inst. VI 3, 47). Unan-
stiandig (deformis) aufgrund ihrer Zweideutigkeit wire etwa die Wortkombination
«cum notis» (mit Bekannten), weil dies klanglich mit «cunnotis», der weiblichen
Scham, assoziiert werden konnte. Solcherlei «Vulgaritdten> kennzeichnen aus
Sicht der klassischen Rhetorik also die Laienrede bzw. die Rede des ungebilde-
ten Volks oder Vulgus. Als gebildeter Redner miisse man auf der Hut sein, dass
der eigenen Rede kein unanstindiger Sinn untergeschoben werde (Quint. inst.
VIII 3, 47). Allerdings lieen sich mit bésem Willen selbst Ausdriicke, «die von
Obszonitit [obscenitas] meilenweit entfernt sind», noch auf hissliche Weise aus-
deuten: «Wenn man dies bedenkt, gibt es iiberhaupt nichts, was man unbedenk-
lich sagen konnte» (Quint. inst. VIII 3, 47). Vulgaritit kann also auch erst durch
die Interpretation entstehen — {iber die der Redner selbst jedoch nur beschrankt
Kontrolle hat.

3.6.2 Inornatus: Vom blutleeren Stil bis zum Kitsch

Wie bei allen Tugenden der Rede gibt es auch in Bezug auf den Ornatus sowohl
den Fehler des Zuwenig als auch den Fehler des Zuviel: «Indessen ist es nun frei-
lich mit der schénen Wirkung des Schmucks so, daf3 die Rede ohne Zusétze nackt
(nudus) und gleichsam ungepflegt (incomptus), mit einer Vielzahl von Zusitzen
jedoch tiberladen erscheint» (Quint. inst. VIII 6, 41). Fiir die Laienrede kénnen
nun gleich beide Extreme bzw. Ornatus-Fehler charakteristisch sein. So kann die
Rede Ungebildeter entweder durch Schmucklosigkeit auffallen, weil sie unzu-
reichend mit Figuren ausgestattet (aschémdtiston) ist, oder im Gegenteil gerade
weil sie in iibertriebener Weise ausgeschmiickt — mit Bliimchen ausgestattet
— ist (kakézelon) (Quint. inst. VIII 3, 59; 56). Fillt die Redeweise allzu einfil-
tig aus, kann die natiirliche Tugend der Ungebildeten, die sich ja in ungekiins-
telter Schlichtheit oder Aphéleia ausdriickt, dem Auctor ad Herennium zufolge
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auch zum Vitium des trockenen und blutarmen Stils (aridum et ex[s]angue genus
orationis) geraten (Rhet. Her. IV 11, 16). Quintilian gilt insbesondere der Fehler
der Gleichférmigkeit (homéideia) in Satzbau, Figurenanwendung und Composi-
tio als Zeichen dafiir, dass es einem Redner an Kunstverstand fehlt (carens arte)
(Quint. inst. VIII 3, 52). Wenn alles aus einer Farbung besteht und jeglicher Reiz
der Abwechslung fehlt, kann nur ein Anfinger am Werk sein.

Umgekehrt kénnen gewisse Formen des Uberschwinglichen und Schwiils-
tigen und ein gewisser Hang zum Gesuchten ebenfalls typisch fiir ungebildete
Redner sein (Quint. inst. VIII 3, 56). Unpassende oder ungereimte Metaphern,
iibersteigerte Hyperbeln oder verpfuschte Allegorien kommen ebenfalls bei Laien
vor (Quint. inst. VIII 6, 50-52). Anders als beim Ubereifer, der gebildete Redner
zur Ubertreibung treibt, greifen Laienredner vielmehr aufgrund mangelnder
sprachlicher Gewandtheit und Geschmacksbildung zu iibertriebenen oder inad-
dquaten Schmuckmitteln. Diese antike Form des «Kitschs» 1dsst sich durch einen
Verstof3 gegen das Aptum erkldren, der auf einer «Absolutsetzung des delectare»
beruht (Kalivoda 1998: Sp. 950). Indem der ungebildete Redner den Genuss, die
«Gefiihlspotenzierung» (950) seiner Rede iiber alles andere stellt, ergibt sich bei
ihm eine Praferenz fiir das opulent Ausgeschmiickte oder — wie wir heute sagen
wiirden - fiir das Kitschige.

3.6.3 Ohne Form und Inhalt: Unformiger Ausdruck, leeres Gerede

Die Aposiopese, d.h. den abrupten Abbruch eines Satzes oder Gedankens, und
das Asyndeton, d.h. die unverbundene Rede, haben wir als Strategien der Imper-
fektion in der Rede kennengelernt, die dazu dienen, der eigenen Emotionalitat
Ausdruck zu verleihen oder dem Publikum das Gesagte gleichsam <einzuhdm-
mern> (vgl. Kap. 2, 2.2.2). Ebenso gut kann jedoch die abrupte oder abgerissene
Art zu reden ungewollt entstehen, wobei dies als «Indiz einer mangelnden Aus-
drucks- und Gedankenbeherrschung» (Plett 1971: 60) und somit als Dilettan-
tismus zu deuten ware. Quintilian ordnet die zerhackte oder abreif3ende Rede,
wie wir weiter oben gesehen haben, denn auch explizit der Laienrede zu (Quint.
inst. II 11, 6-7). Neben dem abgehackten Stil oder dem unverbundenen Anein-
anderreihen von Wortern kénnen auch andere Elaborationsmuster der Rede, die
einen inkonsequenten, holprigen, unférmigen, arhythmischen oder missklingen-
den Redefluss nach sich ziehen, als eigentliche Laienfehler identifiziert werden
(siehe z.B. Quint. inst. IX 4, 56).

Doch nicht nur die defizitdre Form der Rede, sondern auch ein Mangel an
inhaltlicher Aussagekraft kann aus der Unkenntnis der rhetorischen Grundregeln
oder der Ungeiibtheit im Sprechen resultieren. Besonders bei Quintilian finden
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wir eine klare Zuriickweisung jeder Form des «nichtssagenden Worterguss|es]»,
des uniiberlegten, zufdlligen Redeschwalls oder des zusammenhangslosen
«Wortgetiimmel[s]», die er simtlich auf einen Mangel an rhetorischer Schulung
(und an Bildung iiberhaupt) zuriickfiihrt (Quint. inst. X 7, 12-13; 22). Cicero sieht
die Ursache inhaltsleeren Geredes ebenfalls in der fehlenden Allgemeinbildung
und Sachkenntnis des Redners, «denn aus dem Wissen um die Sache muf3 die
Rede in Glanz und Fiille des Ausdrucks erwachsen. Hat sich der Redner die Sache
nicht ganz angeeignet, so bietet seine Rede nur leeres [inanis] und beinahe kin-
disches [puerilis] Geschwitz» (Cic. de orat. I, 20). Das «Gewirr leerer Worte»
(turba inanium verborum), von dem auch Quintilian spricht und das sich durch
eine wortreiche und doch nichtssagende Geschwitzigkeit auszeichnet, zeugt von
Dilettantismus, der seinen Ursprung im Ubereifer des unzureichend gebildeten
Redners hat (Quint. inst. VIII 2, 17).

3.6.4 Mixtura verborum: Stilbruch, sprachliche Vermischung und Stilmix

Wenn Stil und Sprache nicht dem Redezweck oder den Regeln des Anstands
angepasst sind und somit das Aptum bzw. Decorum nicht einhalten, deutet dies in
der klassischen Rhetorik auf dilettantisches Sprechen hin. Stilistische Verstofie
gegen das Decorum sind innerhalb des klassischen rhetorischen Lehrsystems
nicht vorgesehen und werden auch nicht als Strategie der Imperfektion empfoh-
len. Die Angemessenheit scheint somit jene Tugend der Elocutio zu sein, die unter
keinen Umstanden umgangen werden darf, wihrend im Sinne der Angemessen-
heit eine Abweichung bzw. Relativierung der anderen Tugenden, also der Klar-
heit, des Schmucks oder der korrekten Sprache, méglich ist.

Quintilian nennt als Anzeichen dafiir, dass ein Redner die Klaviatur der Stile
und Stilh6hen nicht beherrscht, den Fehler, «Erhabenes mit Niedrigem, Altes
mit Neuem, Poetisches mit Gewohnlichem [vulgaribus] zu vermischen» (Quint.
inst. VIII 3, 60). Die Vermengung von Wortern, die eigentlich unterschiedlichen
Stilh6hen zuzuordnen wiren, wird auch als Fehler des Coenismus (koinismés)
bezeichnet (vgl. Joseph 1994: Sp. 262-263). Werden in der Rede gar Merkmale
unterschiedlicher Sprachen oder Dialekte zusammengemischt, z.B. «wenn man
unter Attisches Dorisches, Ionisches und Aolisches mischt» (Quint. inst. VIII 3,
95), ergibt sich in der Rede eine Art <Kauderwelsch, ein Sprachenmix (quedam
mixta ex varia ratione linguarum oratio), den Quintilian als Sardismés bezeich-
net (Quint. inst. VIII 3, 95). Den Fehler des Sardismés vergleicht Quintilian nach
Horaz mit einem heterogen aufgebauten Bild: ««Wenn ein Maler dem mensch-
lichen Haupt einen Pferdehals geben will ... und auch die anderen Glieder von
Wesen verschiedener Art anfiigte>» (Quint. inst. VIII 3, 60). Die «Wortvermi-
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schung» (mixtura verborum) kann laut Quintilian den Fehler der Dunkelheit (obs-
curitas) hervorrufen (Quint. inst. VIII 2, 14). Mangelndes Sprachgefiihl, fehlende
Ubung, mangelhafte Bildung — verschiedene Ausprigungen des Dilettantismus
also — konnen diese Formen der Sprachvermischung oder des Stilbruchs hervor-
bringen. Aristoteles zufolge wirkt die Vermengung von Ausdriicken unterschied-
licher Stilhohen komisch oder grotesk, weshalb sich dieses in der Rede unange-
messene Stilmittel entsprechend wirkungsvoll in der Komddie einsetzen lasse:
«<O du erhabener Feigenbaum!>» (Aristot. rhet. Il 7, 2, 1408a—b).

Fiir die Rhetorik selbst wird der Stilbruch als Figur oder gezieltes Wirkungs-
mittel allerdings in der Antike noch nicht entdeckt: Er ist aus Sicht der klassi-
schen Rhetorik stets als Vitium zu deuten (vgl. Scheichl 2012: Sp. 1257).* Inzwi-
schen wird das rhetorische Potenzial des Stilbruchs in der Rede und in anderen
Kiinsten aktiv genutzt, doch immer noch stehen den Beispielen des kunstvollen
Stilbruchs «im Alltag zahlreiche Falle schlicht und einfach mifilungener Formu-
lierungen gegeniiber, die auf einem Stilbruch beruhen» (Scheichl 2012: Sp. 1278).

3.7 Fazit

Wie also duflert sich die klassische Rhetorik zur <Rhetorik des Amateurs>? Als
Kunst, die nach Perfektion strebt und entsprechende Sorgfalt, Bemiihung,
Bildung und Einiibung einfordert, distanziert sie sich grundsétzlich von allen
dilettantischen Elaborationsformen der Rede. Dennoch konnte in dieser Frage
eine unerwartet ambivalente Haltung aufgezeigt werden.

Die Alltagsrede bzw. die normale Umgangssprache steht fiir Natiirlichkeit.
In ihr steckt die Kraft des Ungehobelten, sie verstromt einen ungekiinstelten
Reiz und sie ist nahe beim Publikum. Um diese Wirkkraft zu nutzen und den
Anschein der Kiinstlichkeit zu vermeiden, nimmt sich die Rhetorik immer wieder
die gewohnliche Art zu reden zum Vorbild — auch wenn sie sich als Kunst gerade
davon distanziert. Die Rede ist, anders als die tibrigen Kiinste, eine Téchné, in der
grundsdtzlich alle Menschen Expertise und Gewandtheit mitbringen. Hebt sich
eine Rede zu stark von der normalen Umgangssprache ab, droht die Gefahr eines
unnatiirlichen und befremdenden Klangs. Gewisse Qualitdten der ungekiins-
telten Laienrede werden daher von der Rhetorik anerkannt oder sogar gesucht,
gleichzeitig wird aber jede Form von Geschwitzigkeit und Derbheit verworfen.

4 Der Eintrag zum <Stilbruch> im <Historischen Worterbuch der Rhetoriks nennt keine einzige
Kklassische rhetorische Quelle, ja geht nicht einmal auf den Sardismés bei Quintilian oder die
Komik der Stilh6henverschiebung bei Aristoteles ein (Scheichl 2012), bezeichnet aber Lexikon-
eintrage zu «Sprachmischung> und <Stilkreuzung> (Sp. 1257).
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So wird auch der Orator vulgaris oder Laienredner fiir seine Grobheit kritisiert,
findet aber zugleich Bewunderung fiir seinen unbeschwerten Schwung und seine
Spontaneitit. Die schlagfertige und gewitzte Art des Laienredners wird auch als
Zeichen von Menschlichkeit gesehen. Viele Fehler, die aufgrund von Dilettan-
tismus geschehen, sind gerade bei einem ungebildeten Publikum nicht ungern
gesehen, so etwa der Hang zum Dekorativen, Gefdlligen und Affektgeladenen.
Da allen Menschen ein natiirliches Sprachgehor attestiert wird, ist selbst der
gebildetste Redner nicht zwingend iiber den Massengeschmack erhaben. Cha-
rakteristisch fiir den Redestil alltdglicher oder wenig bedeutender Situationen
ist Schlichtheit und Schnorkellosigkeit sowie der Verzicht auf Pathos. In seiner
unverfilschten Zuriickhaltung und Reinheit kann der schlichte Stil fast wieder als
Schmuck erscheinen — und Riickschliisse auf die moralische Integritdt und Auf-
richtigkeit des Redners nahelegen. Den Anschein des Unprdtentiosen und Inte-
gren, den der schlichte, unverformte Redestil einfacher Leute auf «natiirlichem»
Weg mit sich bringt, wiirde sich die klassische Rhetorik gerne zu eigen machen,
um Vertrauen zu schaffen. Dabei tritt jenes Paradoxon besonders virulent zu
Tage, das die Dissimulatio Artis insgesamt kennzeichnet: «Es ist die Schlichtheit
als die einer Verstellung eigentlich unzugéngliche Simplizitat, die das Tauschen
unwahrscheinlich macht» (Danneberg 2006: 60).

Die Merkmale der Laienrede sind aus Sicht der klassischen Rhetorik eigent-
lich als Fehler zu bewerten, die aus der mangelhaften Beherrschung der Rede-
kunst, d.h. aus Dilettantismus erfolgen. Dennoch ist in den antiken rhetorischen
Schriften eine Ambivalenz gegeniiber der (Rhetorik des Amateurs> angedeutet:
Die Rede rhetorisch Ungebildeter kann eine Reihe positiver Wirkungsweisen ent-
falten, die sie der elaborierten, perfektionierten Rede voraushat. Die genannten
Fehler und Vorziige der Laienrede werden hier noch einmal im Uberblick prasen-
tiert.
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Die Fehler und Dilettantismen der Amateurrede

— Barbarismus: ungebildet, uniiberlegt, stammelnd, grammatikalisch fehler-
haft, falsch ausgesprochen, fremd, provinziell, grobschldchtig, roh, ungeho-
belt, ziigellos, grob, gewalttétig

Vulgaritdt: obszon, unanstindig, schmutzig, hésslich, niedrig, banal, ge-
wohnlich

Schmucklosigkeit (aschémadtiston): trocken, kahl, blutleer, ungepflegt,
plump, einfaltig

Gleichformigkeit (homeideia): langweilig, reizlos, einfiltig, ohne Abwechs-
lung

Uberfrachtung (kakézélon): iiberladen, schwiilstig, iibersteigert, iiberfliissig,
gesucht, abgeschmackt, siifilich, kitschig, effekthascherisch

Formlosigkeit (anoikonémeéton) und fehlender Zusammenhang (kakosyn-
theton): abgerissen, gebrochen, zerhackt, holprig, ungefiigt, ungeordnet,
arhythmisch, missklingend, regel- und pausenlos sprudelnd, zusammenge-
stiickelt; fehlende Ganzheit

Inhaltslosigkeit: nichtssagend, leer, geschwitzig

Stilbruch (sardismés): Vermischung unterschiedlicher Stilh6hen, Stilmix

Die Vorziige der Amateurrede

— Natiirlichkeit: ungekiinstelt, unverstellt, ungeschliffen, naturgemaf}, ur-
wiichsig, ungeniert, ungezwungen, ungehemmt, gelassen, frei

— Vertrautheit: iiblich, gewdhnlich, gewohnt, vertraut, verstdndlich, normal,

alltdglich, nahbar

Gewandtheit: sicher, selbstverstindlich

Spontaneitdt: unmittelbar, spontan, leicht, schlagfertig, gewitzt

Schlichtheit: rein, bescheiden, zuriickhaltend, unpratentios, dezent, unauf-

fallig, subtil

Integritdt: aufrichtig, ehrlich, menschlich, glaubwiirdig, arglos

Authentizitdt: echt, unverfalscht, wahrhaftig

affektive Kraft: wuchtig, schwungvoll, leidenschaftlich, gefiihlvoll, wort-

machtig, energisch, eindringlich, beriihrend



4 Designrhetorik

Rhetorik als Heuristik fiir die Designtheorie und -praxis

4.1 Einfiihrung

In den bisherigen drei Kapiteln dieser Arbeit wurde untersucht, wie Belange der
Elaboration und Perfektion, der strategisch eingesetzten Ungeschliffenheit und
Imperfektion sowie der mangelhaften Ausarbeitung und des Dilettantismus sich
in der Rede auswirken kénnen. Hierzu wurden die wichtigsten Texte der klassi-
schen Rhetorik konsultiert, analysiert und theoretisch verortet. Das Ziel der wei-
teren Arbeit wird nun sein, mit dem so erarbeiteten Instrumentarium den Blick
auf aktuelle Kommunikationspraktiken zu lenken: das Grafikdesign und seine
unterschiedlichen Elaborationsformen, denen wir in unserem Alltag tagtaglich
begegnen. Kénnen wir mit den rhetorischen Begriffen die Elaborationstypen und
Wirkungsweisen grafischer Gestaltung besser verstehen und bewerten? Das hier
folgende Kapitel soll Aufschluss geben iiber die Diskussionen im immer noch
jungen Forschungsfeld der Visuellen Rhetorik und Designrhetorik sowie die in
dieser Arbeit vertretene designrhetorische Position. Dabei stehen zwei mitein-
ander verkniipfte Fragen im Vordergrund: In welchem Zusammenhang stehen
Design und Rhetorik iiberhaupt? Und welchen Anteil kann die Rhetorik bei der
Beantwortung designtheoretischer und -praktischer Fragestellungen haben?

Im ersten Teil wird der aktuelle Forschungsstand der Visuellen Rhetorik und
Designrhetorik mit den wichtigsten Entwicklungen, Stromungen und Positio-
nen vorgestellt. Beginnend bei den frithen semiotischen Theorien zur Rhetorik
des Visuellen iiber die von der «<New Rhetoric> und den «Visual Culture Studies>
geprdgten Ansétze in den USA bis hin zu den jlingsten Entwicklungen der Desig-
nrhetorik im deutschsprachigen Raum werden die jeweils zentralen Annahmen
herausgearbeitet. Bei allen Ansitzen soll aufgezeigt werden, wie die Parallelen
zwischen Rhetorik und Gestaltung gezogen werden — und wie Design gar als Rhe-
torik gedacht werden kann.

Im zweiten Teil wird der Frage nachgegangen, inwiefern sich die Rhetorik fiir
die Untersuchung von Grafikdesign — und visuell-gestalterischen Prozessen und
Artefakten insgesamt — eignet. Generell soll untersucht werden, wie sich das jahr-
hundertealte System der Rhetorik heute als probate medieniibergreifende Theorie
konzipieren ldsst, die uns Erkenntnisse iiber die komplexen Wirkungsweisen
menschlicher Kommunikation, Produktion und Kunstfertigkeit erschlief3t. Im
Speziellen gilt es zu diskutieren, ob nicht-sprachliche Phanomene {iberhaupt
Gegenstand der Rhetorik sein konnen oder ob Design als Sprache aufgefasst
werden miisste, um einer rhetorischen Betrachtung unterzogen zu werden. Mog-
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liche Vorbehalte und géangige Vorurteile gegeniiber der Rhetorik sollen entkraf-
tet werden, wobei auch die Grenzen einer rhetorischen Zugangsweise deutlich
werden.

Im dritten Teil wird schliefllich unter Beriicksichtigung der zuvor entwickel-
ten Auffassung von Rhetorik und in Auseinandersetzung mit den vorgestellten
theoretischen Positionen die designrhetorische Herangehensweise hergeleitet, wie
sie in dieser Arbeit zur Anwendung kommt. Dabei soll Design analog zur Rhetorik
als Téchné konzipiert werden, so dass sich das bewédhrte System der Rhetorik als
Heuristik zum besseren Verstandnis von Design einsetzen ldsst.

4.2 Stand der Forschung: Positionen der Visuellen Rhetorik
und Designrhetorik

Der Uberblick iiber die wichtigsten Positionen der Visuellen Rhetorik und Design-
rhetorik soll beleuchten, in welchen Kontexten Rhetorik und Visuelle Gestaltung
bzw. Design in der Forschung bisher miteinander in Bezug gebracht wurden
und welche teils versteckten Hypothesen diese Ansitze iiber die Rhetorizitét
von Design beinhalten. Dabei wird kein Anspruch auf Vollstdndigkeit erhoben,
sondern der Versuch unternommen, jene Positionen hervorzuheben, die etwas
grundlegend Neues in die Diskussion einbringen oder im Hinblick auf die in
dieser Arbeit verfolgte designrhetorische Sichtweise bedeutend sind. Umfassende
Ubersichten existieren bereits: Der Sammelband «Design als Rhetorik» (2008) von
Gesche Joost und Arne Scheuermann présentiert zentrale Positionen der Visu-
ellen Rhetorik und Designrhetorik, sowie eine kommentierte <Bibliografie zu
Design und Rhetorik> (Joost et al. 2008). Ulrich Heinens Beitrag im selben Band
liefert nicht nur eine ausfiihrliche Sammlung der existierenden Forschungslite-
ratur, sondern versucht eine fundierte historische Einordnung des Designs in das
sich iiber die Jahrhunderte verdndernde System der rhetorischen Téchné (Heinen
2008). Da Heinens Verstindnis wichtig ist fiir diese Arbeit, soll seine Position
im Folgenden an verschiedenen Stellen genauer ausgefiihrt werden. Ebenfalls
einen fundierten Uberblick iiber den aktuellen Stand der Forschung gibt Pierre
Smolarski in seiner Dissertation Rhetorik des Designs» (2017). Keith Kenney und
Linda M. Scott (Kenney/Scott 2003) rezensieren die Forschungsliteratur der Visu-
ellen Rhetorik im Hinblick auf Theorien der Konsumentenresonanz (<Consumer
Response»). Grob teilen Kenney und Scott die Diskussion in zwei Fragekomplexe
ein: Zum einen werde in der Visuellen Rhetorik die Frage verhandelt, ob dem
Visuellen gewisse Eigenschaften fehlten, die Wértern zu eigen seien, wie etwa
Argumente in Form von Pramisse und Konklusion vorzubringen, Schwiachen im
Argument anderer hervorzuheben oder diskursiven Charakter zu haben, d.h. die
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Moglichkeit zu bieten, sich in eine Debatte einzubringen (Kenney/Scott 2003:
23). Zum andern gehe es in der visuell-rhetorischen Forschungsliteratur um die
Frage, ob das Visuelle eine andere Form der Verarbeitung mit sich bringe als das
Verbale, ndmlich eine «all at once»-Verarbeitung im Gegensatz zu einer sequen-
tiellen Abfolge und ob visuelle Kommunikationsmittel zuerst in Worter {ibersetzt
werden miissten (Kenney/Scott 2003: 23). Die damit implizit aufgeworfene Frage
nach der Sprachlichkeit oder Nichtsprachlichkeit visueller Objekte wird spater
gesondert behandelt (siehe 4.3.1).

Die folgende Ubersicht soll aufzeigen, um welche Streitpunkte sich die Debatte
in der Visuellen Rhetorik und speziell in der Designrhetorik bisher gedreht hat,
welche Denksysteme diesen zugrunde liegen und welche Aspekte des Untersu-
chungsgegenstands jeweils im Zentrum stehen. Der Abriss folgt grob dem histo-
rischen Auftreten der jeweiligen Positionen, versucht diese jedoch begrifflich zu
ergriinden, kritisch zu evaluieren und miteinander in Bezug zu setzen, um daraus
wesentliche Zusammenhange fiir die eigene Herangehensweise und Auffassung
von Designrhetorik herzuleiten.!

4.2.1 Visuelle Semiotik: Zeichen, Code, Figur

Die Rhetorik hatte von der frithen Neuzeit bis in die Aufklarung hinein umfas-
sende Geltung auch fiir nicht-sprachliche Kunstformen wie die Architektur,
die Musik und die bildenden Kiinste und reichte mit der Erweiterung der Rede
auf schriftliche und gedruckte Wiedergabeformen schon friih in die Bereiche
des Disegno und der visuellen Formgebung hinein (vgl. Heinen 2008: 159-163).
Eine explizite theoretische Reflexion und Anwendung rhetorischer Begrifflich-
keiten auf die Prozesse und Produkte des Designs erfolgt jedoch erst nach Mitte
des 20. Jahrhunderts.? Die Idee, Rhetorik zur Ergriindung visueller Phinomene
zu verwenden, kommt in den 1960er Jahren fast zeitgleich in zwei unterschied-
lichen Kontexten auf: Zum einen entwickelt der franzdsische Strukturalist und
Semiologe Roland Barthes seine Rhétorique de ’image> anhand der visuellen
Analyse einer Werbeanzeige fiir italienische Lebensmittel (Barthes 1964). Zum
anderen versucht der an der HfG Ulm lehrende Grafiker und Designtheoretiker
Gui Bonsiepe sich an der Konzeption einer «visuell/verbalen Rhetorik», bei der

1 Einige der zu besprechenden Autoren wurden im ersten Kapitel beziiglich ihrer Haltung zur
«Elaboration in den Kiinstens (1.2.1) bereits erw#hnt. Da sie gleichzeitig wichtige Positionen der
Visuellen Rhetorik bzw. Designrhetorik vertreten, diirfen sie hier nicht fehlen.

2 Ein Kurzabriss der hier nachgezeichneten Entwicklung der Visuellen Rhetorik findet sich auch
in Schneller (2016).
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die rhetorische Figur im Mittelpunkt steht (Bonsiepe 1965). Gemeinsam ist beiden
Autoren ein Interesse an der Semiotik und somit auch am Zeichencharakter des
Visuellen. Barthes wie Bonsiepe wihlen zudem als Untersuchungsgegenstand
aktuelle Anzeigenwerbung, Beispiele aus dem damals alltdglichen Grafikdesign.
Anders als es Barthes’ Aufsatztitel vermuten ldsst, geht es nicht um die rhetori-
sche Untersuchung des <Bildes> an sich, sondern konkret um die Rhetorik von
Gebrauchsgrafik, in der Bild und Text kombiniert vorkommen und die einen
klaren Werbezweck verfolgt.? Wahrend Barthes untersucht, wie sich die Bedeu-
tungsebenen des Werbebilds iiberlagern, geht es Bonsiepe darum, das Konzept
der rhetorischen Figur auf den visuellen Bereich bzw. die Schnittstelle zwischen
Werbebild und Werbetext zu {ibertragen:

Eine visuell/verbale rhetorische Figur ware demnach eine Kombination von zwei Zeichen-
typen, deren kommunikative Effektivitat auf dem Spannungsverhéltnis der semantischen
Eigenschaften beruht. Die Zeichen addieren sich nicht mehr schlicht, sondern wirken in
wechselseitiger Beziehung {ibersummativ. (Bonsiepe 1965: 32)

Aufgrund dieser nicht sehr prazisen Definition schldgt Bonsiepe eine Typologie
von fiinfzehn visuell/verbalen Figuren vor, wobei er sich an der klassischen Figu-
renlehre orientiert, jedoch einige Figuren neu kreiert, um spezifisch gestalteri-
schen Charakteristika zu geniigen. So etwa das <Typogrammy, bei dem laut Defi-
nition die Schriftzeichen eines Wortes die Wortbedeutung illustrieren. Bestimmte
Figuren erweisen sich als besonders beliebt in der Werbegrafik, wie etwa die
«Remetapher, also das wortlich-Nehmen einer Metapher (Bonsiepe 1965: 32-40),
was Bonsiepe jedoch nicht genauer ergriindet. Viele Aspekte der grafischen Aus-
gestaltung wie etwa die Komposition, Proportionierung oder Positionierung von
Schrift und Bild sowie die verwendeten Techniken, Stilmittel und Effekte finden
bei Bonsiepe nur am Rande Beachtung. Bis auf wenige Ausnahmen wird auch
der Visualitat der Schriftzeichen und weiterer grafischer Elemente wie Abstand,
Weifiraum oder Farbflache keinerlei Rechnung getragen. Bonsiepe {ibertragt
semiotische Unterscheidungen wie jene zwischen einer semantischen und syn-
taktischen Ebene ohne weitere Erkldrung auf den visuellen und gestalterischen
Bereich, was die Begriffe verwdssert und wenig zur Erhellung der visuellen Pha-
nomene beitragt.

3 Dass die Wahl des Forschungsgegenstands bei beiden Autoren auf die Werbegrafik fallt,
erscheint im Riickblick symptomatisch fiir jene Zeit, in der kommerzielle oder unterhaltende
Kunstformen auch unter Theoretikern und Wissenschaftlern plétzlich Beachtung finden und das
Alltagliche in den Blick gerat. Vgl. auch Barthes’ Sammlung <Mythen des Alltags> bzw. <Mytho-
logies> (Barthes 1957).
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Auch Barthes iibersieht aus seiner semiotischen Perspektive visuell-gestalte-
rische Merkmale der untersuchten Werbeanzeige, welche wirksam sind und somit
rhetorisch bedeutsam wéren. Die in den Farben Rot, Griin und Weif3 gehaltene
Anzeige wirbt mit einer Stillleben-Fotografie fiir Produkte der italienischen Marke
«Panzani>: Neben Spaghetti, Tomatensauce und Parmesan des Herstellers ist ein
Einkaufsnetz zu sehen, gefiillt mit Zwiebeln und Gemiise. Laut Barthes kommt
die wahrgenommene «Italianitdt» der Werbeanzeige durch die Fremdartigkeit des
Markennamens <Panzani> und die Verwendung der Farben der italienischen Tri-
kolore zustande, womit Barthes ein zugleich zeichenhaftes wie formales Merkmal
benennt (Barthes 1990: 30-31). Jedoch diirfte diese Wirkung ebenso in der verwen-
deten Schrifttype und der schiffartigen Umrissform des <Panzani>-Logos begriin-
det sein, welche von Barthes nicht thematisiert werden. Auch der Eindruck von
Frische und Naturbelassenheit 1dsst sich nicht allein auf das Motiv der «Riickkehr
vom Markt» zuriickfiihren (Barthes 1990: 30-31), wie Barthes meint, sondern wird
in hohem Maf} durch die formale Bildgestaltung, also die Anordnung, Ausleuch-
tung, Textur und Farbigkeit der Esswaren und ihrer Verpackung, evoziert. Rhetori-
sche Wirkung im Grafikdesign geht {iber das Sinnhafte und Figurale hinaus: Wenn
wir uns durch eine Werbung angesprochen fiihlen, an eine Marke erinnern oder
hungrig werden, lasst sich dies oft durch formal-gestalterische Merkmale jenseits
von Bildmotiv, Textinhalt oder rhetorischer Figur begriinden.

Der Semiotiker Umberto Eco widmet sich 1968 in seiner <Einfiihrung in die
Semiotik> (Eco 1968, dt. Ubersetzung 1972) ausfiihrlicher dem Einfluss visueller
Medien auf ihre Betrachterinnen und Nutzer. Neben einem Schlaglicht auf den Film
analysiert er die rhetorischen Codes der «Reklame» (Eco 1972: 290-291). Wahrend
Barthes die verschiedenen Bedeutungsschichten des Bildes einfach postuliert, ver-
sucht Eco die Herkunft der in einem Bild wahrgenommenen Codes zu identifizie-
ren, indem er kulturelle oder evolutionadre Griinde fiir die Bildwirkungen sucht.*
In seiner Analyse geht Eco auch auf die Wirksamkeit der (verbalen oder visuellen)
Form ein, die er als «ésthetische» Botschaft oder Funktion bezeichnet (Eco 1972:
145-147; 275). So spricht er im Zusammenhang mit der visuellen Ausgestaltung
abgebildeter Speisen und Getranke von einem «gastronomischen Icon», das der
Offenbarung der Késtlichkeit und Appetitlichkeit sowie der Stimulation des Ver-
langens diene, und nennt als Beispiele die cremige Oberfldche einer Suppe oder
glanzende Wasserperlen auf einem Bierglas (Eco 1972: 289-290).

Eco prézisiert in seiner Studie eine Forderung, die Bonsiepe mit seiner erwei-
terten Figurenliste im Ansatz schon angedeutet hat: Eine umfassende Theorie

4 Eco befreit sich von der Frage, ob visuelle Kommunikationsphdnomene sprachliche Eigen-
schaften haben, indem er deren Zeichenhaftigkeit {iber die Sprache stellt - und somit die Semi-
otik als «autonome Disziplin» von der Linguistik ablost (Eco 1972: 197).
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der Visuellen Rhetorik miisse auf «visuelle Losungen» achtgeben, die nicht auf
die «codifizierten verbalen Losungen» zuriickfiihrbar sind, und somit «visuellen
Kunstmitteln eines neuen Typs» nachspiiren (Eco 1972: 269). Eco weist darauf
hin, dass gewisse visuelle Figuren in der Reklame dominierten, inshesondere
die Antonomasie:’ «Jede einzelne Grof3e, die auf dem Bild erscheint, ist meistens
[...] der Vertreter der eigenen Gattung oder der eigenen Art» (Eco 1972: 274). Dies
bedeutet, dass Personen, die auf einer Reklame abgebildet seien, oder auch ihre
Tatigkeiten exemplarisch fiir alle Personen ihresgleichen stiinden. Wenn also
etwa auf dem Werbebild eine Mutter ihrem Kind ein bestimmtes Produkt zu essen
gebe, werde damit signalisiert, dass die Betrachterin sich mit dem Vorbild iden-
tifizieren und ihr Kind auf dieselbe Weise erndhren solle. Die Reklame sagt uns:
«dieses Einzelne seid ihr alle oder es ist das, was ihr sein solltet oder konntet.»
(Eco 1972: 277).

Neben der figuralen Ebene der Reklame deckt Eco damit den Einflussbereich
visueller Topoi auf, die in der Werbung besonders oft eingesetzt werden. Visuelle
Topoi sind laut Eco Bildelemente mit einer konventionalisierten Konnotation, wie
der eben erwihnte Topos der liebenden Mutter (Eco 1972: 274). Die visuelle Argu-
mentation erfolge in der Reklame «rein evokativ», ndmlich durch das Hervorrufen
vorgangig konventionalisierter Argumente, deren Pramissen diskussionslos akzep-
tiert seien (Eco 1972: 275). Als zentrales Moment der Rhetorik macht Eco das Span-
nungsfeld zwischen «Information» und «Redundanz» aus: Rhetorik schwanke stets
zwischen «bereicherndem Wachstum» (d.h. informativem, aber auch poetischem
und kreativem Potenzial) und vertrostender «Wiederholung des schon Gesagten».
(Eco 1972: 184-186; 268; 290). Gerade in der Reklame wird laut Eco kaum ein infor-
mativer Wert geboten, sondern vornehmlich das Altbekannte wiederholt. Zwar
gelte das Brechen der Seherwartungen des Publikums als charakteristisch fiir die
Reklamegestaltung, so dass stets ihre «Originalitat» herausgestellt und auf die
«Anerkennung der Genialitdt» des verantwortlichen «Reklamefachmanns» abge-
zielt werde. Der Normalfall jedoch bestehe ganz banal in der «Prdsentation von
Geschmacksarchetypen», bei der die «vollig vorhersehbaren Erwartungen» des
Publikums bedient wiirden (Eco 1972: 268). Diese kritische Erkenntnis ist auch aus
heutiger Sicht noch erhellend: Sie konnte das Wesen der aktuellen «Kreativbran-
che> entlarven, die sich Genialitdt und Originalitdt auf die Fahne schreibt, wahrend
sie doch mehrheitlich die immergleichen Rezepte anwendet.

Auf den genannten semiotischen Grundlagenwerken bauen seither viele
Arbeiten zur Visuellen Rhetorik und zur Designrhetorik auf. Judith Williamson
wendet 1978 die semiotische Theorie an, um Persuasionsprozesse in der Werbung

5 In der verbalen Rhetorik wird damit eine besondere Form der Metonymie benannt, bei der
anstelle eines Eigennamens eine bezeichnende Eigenschaft eingesetzt wird.
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zu «dekodieren» (Williamson 1978). Spéter arbeitet der Visuelle Gestalter und
Designdozent Hanno Ehses mit seinen stark semiotisch gefdrbten Analysen
von Theaterplakaten und Gestaltungsentwiirfen von Studierenden der Visuel-
len Kommunikation den an der HfG Ulm entwickelten Ansatz weiter aus (Ehses
1984, 1986, Ehses/Lupton 1988). Die erst kiirzlich erschienene «Bildsemiotik> von
Thomas Friedrich und Gerhard Schweppenhéuser (Friedrich/Schweppenhéuser
2010) verwendet immer noch eine dhnliche Typologie und Analyse der visuel-
len rhetorischen Figur wie Bonsiepe. Selbst praxisorientierte Handbiicher fiir
Grafikdesigner orientieren sich oft am System der Semiotik (z.B. Kroehl 1987).
Im Bereich des Industriedesigns nehmen produktsemiotische Ansétze bis heute
einen wichtigen Stellenwert ein (z.B. Krippendorff 2006; Steffen 1997; Vihma
1995).

Die Auseinandersetzung mit dem Visuellen bleibt auch in der Bildwissen-
schaft des deutschsprachigen Raums stark der Semiotik und Sprachwissenschaft
verhaftet. Der vom Tiibinger Rhetoriktheoretiker Joachim Knape herausgegebene
Sammelband zur <Bildrhetorik> (Redaktion Elisabeth Griiner), der sich 2007
— zuriickgehend auf eine Expertentagung von 2002 — erstmals umfassend der
Rhetorik des Bildes widmet, geht von einer Konzeption des Bildes als «semioti-
sches Phinomen» im Sinne eines Zeichens oder Texts aus (Knape/Griiner 2007:
11). Knape selbst sieht seine Bildtheorie nicht als Medientheorie, sondern betont,
dass das Bild von seinem Trager analytisch getrennt werden kénne und miisse
(Knape/Griiner 2007: 12). Aspekte der materiellen und technischen Ausarbeitung
des Bildes werden bei einem solchen Verstdndnis nicht als rhetorische, sondern
rein dsthetische Bildaspekte betrachtet. Fiir rhetorisch relevant gehalten wird
allein die Bildaussage. Indem Knape der Ausgestaltung der Form ihr rhetorisches
Potenzial entzieht, beschneidet er die Bereiche, in denen Bilder auf Betrachter
einwirken kénnen, fundamental. Umgekehrt weist Knape auf ein fiir die Visuelle
Rhetorik und Designrhetorik zentrales rhetorisches Kriterium hin: die Angemes-
senheit (aptum, decorum). Knape versteht das Aptum als «rhetorisches Produk-
tionskalkiil», welches fragt, «was angesichts eines Kommunikationsziels in der
gegebenen Lage als angemessen zur Erreichung eines Zieles, mithin als intenti-
onsgerecht und zugleich persuasiv zu erachten ist» (Knape/Griiner 2007: 14-15).
Dass bei der Produktion eines Bildes stets auch Aspekte von Form, Stil und Aus-
arbeitung mitkalkuliert werden miissen, wird von Knape nicht beriicksichtigt.®

6 Auch wenn Knape selbst dies wohl verneinen wiirde, lassen sich von ihm genannte (vebal-)
rhetorische Strategien durchaus auf die Ausgestaltung von Bildern iibertragen. So kénnte etwa
das gezielte Sden von Zweifeln, von Knape als «Othello-Reaktiv» bezeichnet (Knape 2015),
durchaus auch mit formalen Bildmanipulationen wie dem Einsatz von Unschérfe oder Beschnei-
den von Motiven bewirkt werden.
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In seiner ausfiihrlichen Untersuchung <Bild als kommunikatives Medium>
(2003) widmet sich der Philosoph Klaus Sachs-Hombach — wenn auch recht kurz
— der Bildrhetorik. Auch er verwendet Rhetorik in semiotischer Tradition als die
Beschiftigung mit den «Formen des persuasiven Zeichengebrauchs» (Sachs-
Hombach 2003: 318). Sachs-Hombach beobachtet, dass Bilder meist in Zusam-
menhang mit sprachlichen Informationen stehen und ihre Wirkung entfalten. Er
scheint in seiner Untersuchung lediglich Beispiele vor Augen zu haben, bei denen
sich Bild und Text bzw. Kontext klar trennen lassen, wie etwa bei einem Zeitungs-
bild, das durch eine Bildunterschrift ergdnzt wird, oder einem Kirchengemalde,
bei dem der gesellschaftliche Diskurs und das Vorwissen der Betrachtenden fiir
die Bildinterpretation mitberiicksichtigt werden miissen. Sachs-Hombach unter-
scheidet in diesem Zusammenhang zwischen primarer und sekundérer Bildkom-
munikation, je nachdem, ob die sprachlichen Zeichen das Bild erldutern oder
umgekehrt das Bild den Text illustriert (Sachs-Hombach 2003: 320). Eine solche
Hierarchisierung von Text und Bild erscheint gerade im Hinblick auf grafische
Artefakte problematisch. Denn erstens postuliert Sachs-Hombach verschiedent-
lich eine Dominanz der sprachlichen Zeichen gegeniiber dem Bild, ohne dies zu
begriinden. Zweitens wird in diesem Modell nicht beriicksichtigt, dass sich die
Sphéren von <Bild> und <Text> in grafischen Artefakten iiberschneiden kénnen:
Schriftzeichen, Leerrdume, Abstdnde, Kasten, Farbflichen gehoren zwar zur
textuellen oder typografischen Ebene, haben aber zugleich eine visuelle Erschei-
nung, die fiir die Visuelle Kommunikation maf3geblich ist. Betrachtet man eine
Buchseite oder eine Werbeanzeige integral als visuelle Objekte, so bilden Text
und Abbildung darin gleichwertige und nicht immer klar voneinander unter-
scheidbare Bestandteile: Erst zusammen ergeben sie ein Gesamtbild. Anders
als Knape erkennt Sachs-Hombach zumindest die Notwendigkeit, die kommu-
nikationswirksamen «bildinternen Eigenschaften» und die unterschiedlichen
«Darstellungsweisen» in den Blick zu nehmen. Neben den rhetorischen Figuren
benennt er entsprechend «zahlreiche genuin visuelle rhetorische Mittel», etwa
die Perspektive oder den flieRenden im Gegensatz zum scharfen Ubergang zwi-
schen Einzelformen innerhalb eines Bildes (Sachs-Hombach 2003: 321-323).

4.2.2 Visual Rhetoric: Persuasion und Argument, Kultur und Medium

In den Vereinigten Staaten wird das Interesse an einer Rhetorik des Visuellen
durch zwei Bewegungen geweckt: die <New Rhetoric> und die <«Visual Culture
Studies>. Zum einen erlebt die Rhetorik in den 1950er Jahren mit der <New Rhe-
toric> Kenneth Burkes (1950) und Chaim Perelmans (1958) eine Renaissance.
Sie bereitet den Weg dazu, dass die Rhetorik in den USA eine gewisse Leitfunk-
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tion in den Kommunikations-, Literatur- und Sprachwissenschaften zuriickge-
winnt, was sich in den 1980er Jahren in zahlreichen neu gegriindeten «Rhetoric
Departmentss> und «<Departments of Speech> an US-amerikanischen Universitdaten
manifestiert. Burke selbst beklagt den Zerfall des rhetorischen Gesamtzusam-
menhangs in Teildisziplinen wie die Asthetik, Anthropologie, Psychologie oder
Soziologie, weshalb wir nicht mehr in der Lage seien, in den verschiedensten
Medien und Vorgdngen das zu erkennen, was er als «rhetorical motives» bezeich-
net (Burke 1969: xiii). Auch wenn Burke sich nicht explizit zur Rhetorizitit des
Visuellen oder des Designs duflert, erscheint es nur naheliegend, dass unter einer
solch umfassenden Konzeption von Rhetorik auch Design rhetorisch zu ergriin-
den wire.’

Zum andern findet in den Sozial- und Geisteswissenschaften eine Hinwen-
dung zum Bild und seiner gesellschaftlichen Bedeutung statt, der sogenannte
dconic Turn> bzw. «Pictorial Turn>, aus dem in den frithen 1990er Jahren das
neue Feld der «Visual Culture Studies> entsteht (siehe Evans/Hall 1999). Bereits
Aby Warburg erkannte mit seinen Begriffen Pathosformel> und <Schlagbild>
die Wirkungsmacht ikonischer Bilder und konzipierte vermutlich als erster eine
«Kulturwissenschaft» iiber die Disziplinengrenzen hinweg als «Methoden- wie
Theorien-Mix aus Ikonographie, Symbol- und Ausdrucksforschung, Mentalitats-
geschichte, Psychologie, Anthropologie und Ethnologie», die zentral auch visu-
elle Phdnomene in den Blick nimmt (Ulrich 2007: 451). Neben der Transdiszipli-
naritdt streben die «Visual Culture Studies> die Auflésung der Grenze zwischen
Gebrauchsgiitern und Kunst sowie zwischen Pop- und Hochkultur an. Zu ihren
visuellen Untersuchungsgegenstdnden gehort daher auch das Design, welches
zwischen Kunst und Kommerz anzusiedeln ist: «<isual Studies> has become
shorthand for the idea that images, buildings, and design ought to be handled by
the same discipline, and the idea that the distinction between high and low art is
specious» (Wood 1996: 68). Im Zentrum des Interesses stehen die medialen und
technischen Produktions- und Rezeptionshedingungen visueller Phdnomene in
Kombination mit ihrer kulturellen, sozio-politischen und ideologischen Bedingt-
heit sowie die perzeptiven und kognitiven Voraussetzungen des Bildersehens und
-interpretierens an sich. Entsprechend reichen die theoretischen Beziige inner-
halb der «Visual Culture Studies> von Walter Benjamins Essay zur technischen
Reproduzierbarkeit von Kunst (Benjamin 1980 [1939]) bis zu den Aufsitzen Susan
Sontags oder Pierre Bourdieus iiber die Fotografie (Bourdieu et al. 1965; Sontag
1977) und von John Bergers Reflexionen iiber das Sehen (Berger 1972) bis hinein
in die Diskurse poststrukturalistischer Autoren wie Michel Foucault oder Jacques

7 Eingehend befasst sich Pierre Smolarski (2017) mit Burkes New Rhetoric und den Méglichkei-
ten ihrer Anwendung auf die Designrhetorik.
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Lacan. Zu nennen ware hier etwa Foucaults Erforschung verborgener Bildeffekte
in Velazquez’ Gemadlde Las Meninas> in der vielzitierten Eingangspassage von
«Les Mots et les Choses> (Foucault 1966) oder Lacans Unterscheidung zwischen
image und écran mit ihrer impliziten Kritik am Visuellen Realismus (Lacan 1973
[1964]). Meist anhand von «Case Studies> diskutieren die Visual Culture Studies»
Themen wie Rassismus, Feminismus, Sexismus oder Fetischismus im Bild oder
medialisiert durch Bilder (z.B. diverse Beitrdge in Evans/Hall 1999). So gelangen
rhetorische Aspekte des Visuellen, wie Stil, Typografie, Perspektive oder Arran-
gement, in den Fokus — allerdings wird auch in den «Visual Culture Studies> den
Wirkungsweisen, die sich aus der Ausgestaltung des Bildes ergeben, erstaunlich
wenig Aufmerksamkeit geschenkt (vgl. Atzmon 2011: Xix—xX).

Im Umfeld dieser beiden Tendenzen entstehen zundchst punktuelle Ansitze
zu einer Visuellen Rhetorik und Designrhetorik, die spdter zu systematischen
Bemiihungen iibergehen, ein eigenes Forschungsfeld der Visual Rhetoric(s)
zu definieren. Als programmatisch fiir die Designrhetorik konnen zwei friihe
Aufsdtze mit demselben Erscheinungsjahr gelten: Richard Buchanans <Decla-
ration by Design> (Buchanan 1985) und Robin Kinross’ Rhetoric of Neutrality»
(Kinross 1985). In der Stofirichtung der «<New Rhetoric> fordert und lanciert der
Designtheoretiker Richard Buchanan eine «Theorie der Rhetorik in der Design-
theorie» (Buchanan 1985: 5), welche im Detail die bislang nur stiickweise oder
allgemein gefassten rhetorischen Designaspekte zu erfassen vermag: von den
Gestaltungsiiberlegungen und -restriktionen des Designers iiber die Wirkungs-
weisen der gestalteten Artefakte auf Nutzerinnen und Betrachter bis hin zu den
Griinden und gesellschaftlichen Auswirkungen des stetigen Wandels im Design
(Buchanan 1985: 4-5). Mit seiner rhetorischen Beschreibung von Produkten des
Industriedesigns — Biicherregale, Hi-Fi-Anlagen, Kaffeemaschinen — erweitert
Buchanan die Visuelle Rhetorik erstmals auf Bereiche des Designs iiber die Visu-
elle Kommunikation hinaus. Neben rein optischen Eigenschaften werden weitere
sensorische und kognitive Elemente von Design als rhetorisch wirksam erkannt,
etwa die Haptik, die Ergonomie und das <Handling>. Buchanan 16st den rhetori-
schen Prozess damit von seiner sprachlichen Pragung. Rhetorisches Kernstiick
seiner Theorie ist das «Design Argument», das Designerinnen und Designer laut
Buchanan in jedem gestalteten Produkt vorbringen (Buchanan 1985: 8-9). Die
Effektivitdt und Uberzeugungskraft des Designarguments hingen wiederum von
der Akzeptanz durch das Publikum ab. Damit lehnt sich Buchanan an Burkes
Konzept der ddentifikation> an: Uberzeugen kann man das Publikum nur, wenn
es sich mit dem Redner bzw. dem gemachten Angebot identifizieren kann (siehe
Burke 1950: 55-56). Akzeptiert werde ein Designobjekt laut Buchanan nicht nur
wegen seiner technischen Leistung, sondern auch aufgrund seiner Charakter-
eigenschaften und emotionalen Wirkkraft: Im Designargument, so Buchanan,
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kdmen zur technologischen Dimension stets eine ethische und emotionale Wirk-
ebene hinzu - analog zu den drei rhetorischen Wirkungsdimensionen Logos,
Ethos und Pathos (Buchanan 1985: 9). Buchanan 16st sich damit von einer rein
funktionalen Auffassung von Produktdesign. Dadurch werden auch (damals bri-
sante) Entwicklungen im Design erklirbar, die sich vom Anspruch der Funktio-
nalitét 16sen, wie etwa Punk oder <Memphis> Design (Buchanan 1985: 5). Gleich-
wohl besteht fiir Buchanan die Rhetorizitdat von Design ganz wesentlich in einem
Angebot zum Gebrauch, das jedes Designobjekt «deklariere» (Buchanan 1985: 20).

Der Text des Typografie-Spezialisten Robin Kinross iiber die rhetorische
Neutralitdt stellt — mit Bezug auf eine widerspriichliche Stelle bei Bonsiepe
(Bonsiepe 1965: 30) — ganz grundsitzlich die Frage nach der Moglichkeit rheto-
rikfreier Gestaltung (Kinross 1985: 18-19).8 Zwar setzt fiir Bonsiepe der Prozess
der «rhetorischen Infiltration» ein, sobald Designerinnen und Designer Hand
anlegen, doch scheint es fiir ihn immer noch Gestaltungsbereiche zu geben,
die rhetorisch neutral sind: Extremfélle wie Logarithmentafeln oder Fahrplane
(Bonsiepe 1965: 30). Am Beispiel der Fahrplangestaltung legt Kinross dar, dass
selbst komplett objektiv und neutral daherkommende Produkte der Informati-
onsgestaltung rhetorisch funktionieren: «These timetables, by the simple fact
that they organize and articulate and give visual presence to information, use
rhetorical means» (Kinross 1985: 19). Insbesondere die Tatsache, dass auch Fahr-
pldne einem Redesign unterzogen werden konnen, verdeutlicht laut Kinross,
dass die Informationen darauf unter ganz spezifischen Gesichtspunkten und mit
klaren Zwecken gestaltet wiirden (Kinross 1985: 21). Ebenfalls am Beispiel des
Fahrplans wird illustriert, dass visuell-rhetorische Wirksamkeit iiber die Verwen-
dung von Bildern oder visuellen rhetorischen Figuren hinausgehe: Obschon die
Fahrplangestaltung weder Abbildungen noch figurative Stilmittel verwende, wird
laut Kinross mit dem Einsatz formaler Gestaltungselemente wie Schrifttype und
Farbe, Linie und Punkt, Aufbau, Raster und Layout gezielt Einfluss auf die visu-
elle Wirkung des Artefakts genommen (Kinross 1985: 19-20). Schlieflich bringt
Kinross die These vor, dass jede Designentscheidung auf einer historisch gewach-
senen Designtradition aufbaue, aus der sich spezifische Designregeln ergeben
wiirden, die Gestalterinnen und Gestalter in ihrer Arbeit stets in Betracht ziehen
miissten (Kinross 1985: 22-29). Somit unterldgen selbst die Vorstellungen, die wir
von neutraler oder sachlicher Gestaltung haben, dem historischen und kulturel-

8 Der Frage nach der Moglichkeit eines <rhetorischen Nullpunkts» im Informationsdesign wurde
im Rahmen des SNF-Forschungsprojekts <«Visuelle Rhetorik 2 — Regeln, Spielrdume und rheto-
rischer Nullpunkt im Informationsdesign am Beispiel des 6ffentlichen Verkehrs> unter der Ver-
antwortung von Arne Scheuermann und der Leitung/Mitarbeit von Annina Schneller genauer
nachgegangen, (siehe Schneller 2010b, 2013, 2015; Schneller/Scheuermann 2012).
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len Wandel sowie dem Zeitgeist. Analog zum Regelwerk der Rhetorik ware also
auch im Design ein Aptum oder Decorum in Kraft, das sich aus den zu einer Zeit in
einem Kulturraum anerkannten Verfahrensweisen der Designprofession in Wech-
selwirkung mit den gidngigen Seherwartungen des Publikums ergibt.

Die friihen Vorsté3e Buchanans und Kinross’ in Richtung einer umfassen-
den Designrhetorik standen zunachst ldngere Zeit als Solitadre in der Landschaft
der Designforschung. Ein eigentliches Forschungsfeld der «Visual Rhetoric(s)
zeichnet sich in den USA erst ab Mitte der 1990er Jahre ab. Die erhéhte Aufmerk-
samkeit fiir die Wirkungsmacht visueller Phinomene in Kombination mit einem
wieder erwachten Interesse fiir Rhetorik fiihrt zu diversen Studien iiber die Per-
suasivitdat des Visuellen insbesondere im Bereich des Kommunikationsdesigns
und der Werbung. So etwa <Visual Persuasion> von Paul Messaris (1997) oder
der von Linda M. Scott und Rajeev Batra herausgegebene Sammelband <Persua-
sive Imagery> (Scott/Batra 2003). Obschon Scott und Batra feststellen, dass «the
power of persuasive imagery has become one of the given premises of post-indus-
trial life» (Scott/Batra 2003: ix), sehen die beiden auch im 21. Jahrhundert noch
Erklarungsbedarf beziiglich der tatsdchlichen Wirkungsweisen des Visuellen. Sie
fordern deshalb, dass bestehende Thesen iiber subliminale oder manipulative
Werbung differenzierter betrachtet und die Weisen der Einflussnahme in ihrer
ganzen Komplexitdt beschrieben werden sollten. Verschiedene Untersuchun-
gen aus dem Feld des «Consumer Response> im Sammelband sollen dies leisten,
indem visuell-rhetorische Effekte, wie sie etwa durch das Abweichen von bzw.
Eingehen auf Seherwartungen des Publikums entstehen, als kognitive Prozesse
begriffen und empirisch getestet werden: Wann und in welchem Ausmaf3 sind
beispielsweise im Logodesign «novelty effects» angemessen, um Langeweile zu
vermeiden, und wann ist eher «easy processing» oder «visual fluency» anzustre-
ben (Pimentel/Heckler 2003)? Insgesamt halten es die Herausgeber jedoch nach
wie vor fiir schwierig, visuelle Persuasionsprozesse zu messen oder gar zu prog-
nostizieren (Scott/Batra 2003: x).

Die Studie des Kommunikationswissenschaftlers Paul Messaris (1997)
widmet sich bei der Erforschung der «visuellen Persuasion> den kognitiven und
kulturellen Funktionen von Werbeanzeigen und -spots auf der repridsentativen
Bildebene. Messaris unterscheidet drei Ebenen der Persuasion: die realitdtssimu-
lierende, die kulturverbindende und die evidenzerzeugende Funktion. Bei Mes-
saris werden auch Aspekte der technisch-formalen Ausgestaltung beriicksichtigt,
indem etwa untersucht wird, welche Implikationen formale Merkmale beziiglich
Gender, sozialem Status oder Alter mit sich bringen (Messaris 1997: 73-89) oder
welche unterschiedlichen Wirkungsweisen die Zeichnung im Vergleich zur Foto-
grafie entfaltet (Messaris 1997: 130-141).
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Weitere Ansatze sehen in der rhetorischen Haltung eine Mdéglichkeit, eine
gesellschaftliche Verpflichtung wahrzunehmen, die sich aus dem rasch zuneh-
menden Einsatz von Bildern und einer immer stirker gestalteten Umwelt ergibt.
1998 erscheint eine Spezialausgabe der Fachzeitschrift «Visible Language> zum
Thema «Visual Rhetoric>, die von Maria Gonzalez de Cossio und Sharon Helmer
Poggenpohl herausgegeben wird (Gonzéalez de Cossio/Poggenpohl 1998). Die
Designtheoretikerin Sharon Helmer Poggenpohl sieht ihren Beitrag als Weckruf:
Um die komplexen Probleme der menschlichen Gemeinschaft zu 16sen, bediirfe
es dringend einer anwendungsnahen Theorie des Designs. Die Rhetorik biete —
entgegen ihres schlechten Rufs — ein geeignetes Produktions- und Analyseinstru-
ment, um sowohl zukiinftige Objekte und Ereignisse prototypisch zu modellieren
als auch ein Verstandnis fiir kulturelle Unterschiede in der Kommunikation zu
schaffen (Poggenpohl 1998b: 197). Anders gesagt: «Rhetoric provides us with the
occasion for higher order thinking» (Poggenpohl 1998a: 232). Entgegen dieser
ambitionierten Ziele greifen die einzelnen Beitrdge der Zeitschrift methodisch
vorwiegend auf Bonsiepes bekannte Liste der visuell/verbalen rhetorischen
Figuren zuriick. Eine wichtige neue These findet sich aber bei Poggenpohl: Rhe-
torische Stilmittel miissten nicht zwingend mit Absicht angewendet werden, um
im Design wirksam zu sein, sondern bildeten einen festen Bestandteil des prak-
tischen Know-hows von Gestalterinnen und Gestaltern. Somit kdme die rhetori-
sche Wirkung eines Artefakts selbst dann zum Zug, wenn sich die Urheber der
Anwendung rhetorischer Mittel gar nicht bewusst waren — oder eine rhetorische
Einflussnahme gar abstreiten oder verschmdhen wiirden: «the rhetorical pat-
terns survive despite being denigrated and nevertheless are present as forceful
templates for communication» (Poggenpohl 1998b: 198).

Die Forderung nach einer anwendungsnahen Konzeption von Designrheto-
rik wird vom Linguisten Charles Kostelnick beherzigt. Dieser versucht in seinen
Studien, eine rhetorische Matrix fiir die Visuelle Analyse aus der Grafikdesign-
praxis heraus zu erarbeiten (z.B. Kostelnick 2004, 2008; Kostelnick/Hassett 2003;
Kostelnick/Roberts 1998). Im Detail bleiben die Begriffe, die in der rhetorischen
Analyse verwendet werden, wie «rhetorical situation», «conciseness», «clarity»,
«tone» oder «ethos», jedoch ohne theoretische Basis, weshalb die Verbindung
zwischen Rhetorik und Grafikdesign insgesamt assoziativ bleibt. In einer neueren
Untersuchung hebt Kostelnick die Fahigkeit, «sich in ein Zielpublikum hinein-
versetzen zu konnen», als zentrales Wesensmerkmal hervor, das sich das Design
und die Rhetorik teilten (Kostelnick 2008: 89). Gerade fiir das heutige Design,
das sich an demokratischen Werten orientieren miisse, erachtet Kostelnick die
«Empathie fiir das Publikum» als unabdingbar (Kostelnick 2008: 99). Der Linguist
David S. Kaufer und der Informationswissenschaftler Brian S. Butler behaupten
in <Rhetoric and the Arts of Design> (Kaufer/Butler 1996) nicht blof eine struktu-
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relle Ahnlichkeit zwischen rhetorischen und gestalterischen Vorgéngen, sondern
sie konzipieren «Rhetorik als Design» (Kaufer/Butler 1996: 37): «sound general
theories of rhetoric are, at their base, theories of design» (Kaufer/Butler 1996:
xvii). Sprecher miissten ndmlich in genau derselben Weise wie Designerinnen im
Voraus planen, wie sie Ereignisse in Bezug auf einen Kontext und ein Publikum
kontrollieren konnten (Kaufer/Butler 1996: 37). Erstmals wird also konsequent
in eine neue Richtung gedacht: Anstatt rhetorische Terminologie auf Designpro-
zesse oder -produkte zu applizieren, werden umgekehrt Begrifflichkeiten aus
dem Design, wie Prototyp, Ziel (goal), Taktik oder Ansprechschwelle (respon-
siveness), auf Aspekte rhetorischen Sprechens iibertragen. Allerdings beschrankt
sich die ausfiihrliche Studie bewusst auf verbale Rhetorik und klammert mediale
und gestalterische Aspekte aus (Kaufer/Butler 1996: 297) — jene Wirkungsweisen
also, die fiir die vorliegende Arbeit von besonderem Interesse sind.

Spitestens mit dem von Charles A. Hill und Marguerite Helmers herausge-
gebenen Sammelband <Defining Visual Rhetorics»> (Hill/Helmers 2004) scheinen
sich die «Visual Rhetorics> als eigenes Forschungsfeld etabliert zu haben. Nach
Tradition der «Visual Culture Studies> versammelt der Band verschiedene «Case
Studies> sowie einige begriffliche ErOrterungen zur Visuellen Rhetorik. Eine
eigentliche Definition von <«Visual Rhetorics» liefert der Band nicht, vielmehr solle
sich das Feld gerade in der Heterogenitidt der Ansidtze bestimmen. Obschon in
den Fallstudien konkrete visuelle Artefakte wie Gemalde, Cartoons, Gebaude,
Atlanten oder Filme untersucht werden, bleiben die zahlreichen Ansétze der
reprasentativen Ebene der Bilder verhaftet und kommen medienspezifische und
formal-gestalterische Charakteristika kaum zur Sprache. Eine Ausnahme bildet
die historische Untersuchung von Maureen Daly Goggin {iber Stickereivorlagen
(Goggin 2004), die einerseits den Anspruch an den Abbildcharakter des Visuel-
len in Frage stellt, andererseits die Visualitdt und Formenvielfalt der Textebene
einbezieht. Gestickte Schrift und gesticktes Bild seien in den untersuchten Stick-
anleitungen untrennbar miteinander verbunden, was dazu herausfordere, nicht
nur Unterschiede, sondern auch Konvergenzen zwischen Wort und Bild zu beach-
ten. Es gehe darum, «to both visualize the word and word the visual» (Goggin
2004: 106). Die Unterteilung in eine visuelle und eine verbale Rhetorik erweist
sich hier als obsolet.

J. Anthony Blairs Anndherung an die Argumentationsweisen des Visuellen
im selben Band (Blair 2004) geht theoretisch tiefer und bietet in Ansitzen ein Ver-
stiandnis des visuellen Uberzeugens, das jedoch vage bleibt. Gemif Blair lassen
sich visuelle Argumente wie folgt charakterisieren: sie lieflen einen Grund auf-
scheinen, der die Betrachterinnen und Betrachter dazu fiihre, eine Proposition zu
glauben, eine Einstellung anzunehmen oder eine Handlung auszufiihren (Blair
2004: 49-51). Das Akzentuieren oder Hervortretenlassen von Griinden unter-
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scheide visuelle Argumente Blair zufolge von anderen, direkten Formen visueller
Beeinflussung. Sind Letztere aber nicht auch Bestandteile des visuellen Uberzeu-
gens, auch wenn sie nicht argumentativ funktionieren? Selbst die verbale Uber-
zeugungskraft kommt ja nicht nur auf der Logos-Ebene zustande: In der klas-
sischen Redekunst bilden Stilmittel, die unmittelbar auf Emotion, Sympathie,
Wohlbefinden oder Vertrauen abzielen, unverzichtbare rhetorische Moglichkei-
ten — weshalb sollten diese im Bereich des visuellen Uberzeugens nicht zulissig
sein? Gerade im Bereich des Visuellen und des Designs finden sich vielfaltige
Weisen der Einflussnahme von spezifisch evokativer und emotionaler Kraft. Zum
Einsatzgebiet der Visuellen Rhetorik sollten entsprechend auch Gestaltungswei-
sen gezdhlt werden, die unmittelbar und nicht erst iiber Griinde wirksam werden:
Wirkungen, denen wir uns nur schwer entziehen kénnen, wie etwa das niedliche
Kindchenschema, der harmonische goldene Schnitt, die beruhigende Savannen-
landschaft oder die abschreckende Warnfarbe.’

Jiingst befasst sich schliefilich der von der Grafikdesignerin und Designhis-
torikerin Leslie Atzmon herausgegebene Sammelband <«Visual Rhetoric and the
Eloquence of Design> (Atzmon 2011) mit dem Verhiltnis von Design und Rhetorik.
Eloquenz im Design wird hier {iber die Kunst der Einflussnahme auf Uberzeu-
gungen oder Handlungen des Publikums ausgedehnt auf das «Orchestrieren»
allgemeiner kultureller Themen, die unser «Weltbild» prdgen (Atzmon 2011:
Xiv). Atzmon betont wie zuvor schon Poggenpohl, dass die designrhetorischen
Entscheidungen oder Wirkungsweisen der Gestalterin selbst nicht bewusst sein
miissten, um in Kraft zu treten, dass aber auch fiir das Publikum die Bedeutun-
gen von Designartefakten nicht immer gleich offensichtlich seien — und spricht
hier von «overt or covert meanings» (Atzmon 2011: xviii). Atzmon anerkennt
neben der sprachlichen eine visuelle oder materielle Bedeutungsebene. Gewthn-
lich verwendeten wir einen limitierten Begriff von «Narration», der durch visu-
elle narrative Formen erweitert werden miisse: «the term «narrative> also ought
to include constellations of meanings embodied in a material artifact that are
assembled and reassembled by its users over time» (Atzmon 2011: xvii). Bei

9 Immerhin ist mit Blair zu iiberlegen, ob jene Fdlle aus dem Bereich der Visuellen Rhetorik
ausgeschlossen werden sollten, bei denen das Publikum nicht mehr frei ist, sich iiberzeugen
zu lassen oder nicht. Diese Forderung miisste jedoch abgeschwacht werden: Wichtig scheint zu
sein, dass sich die Zuschauerinnen oder Zuhorer nicht gezwungen fiihlen, sondern sich selbst
als aktiv und frei bezeichnen wiirden. Solange wir also nicht hypnotisiert oder unter Drogen
gesetzt werden, biiflen wir unsere Freiheit als Publikum nicht ein. Letztlich sind die Grenzen
zwischen Freiheit und Zwang nicht leicht zu ziehen, etwa wenn die Korpersprache in einer Rede
ganz gezielt eingesetzt wird, um damit eine bestimmte Reaktion beim Publikum zu evozieren.
Offensichtlich gilt dieses Abgrenzungsproblem aber nicht nur fiir die Visuelle Rhetorik, sondern
die Rhetorik insgesamt.
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gestalteten Artefakten geschehe das rhetorische Uberzeugen iiber einen Prozess
des Assoziierens, der im Vergleich zur verbalen Rhetorik weniger strukturiert,
aber keineswegs beliebig ablaufe (Atzmon 2011: xvii). Die moéglichen Interpreta-
tionen visueller Objekte seien Atzmon zufolge allesamt durch unsere kulturellen
Uberzeugungen und Einstellungen programmiert und kénnten entsprechend von
Gestalterinnen und Gestaltern evoziert werden (Atzmon 2011: xvii).

Mit der Annahme, dass Designobjekte Bedeutung tragen oder uns gar
Geschichten erzdhlen, reiht sich Atzmon wieder in die Linie der semiotischen
Ansdtze seit den 1960er Jahren ein. Gleichzeitig kniipft sie an das Ideal der Visual
Culture Studies> an, Visuelle Rhetorik solle das Verstiandnis der Kultur vertiefen,
in der ein Artefakt gestaltet und gebraucht werde (vgl. Atzmon 2011: xviii). Indem
sie betont, es komme in der Visuellen Rhetorik auch auf die Details der Ausar-
beitung, die «material aesthetic qualities», an (Atzmon 2011: xix), nennt sie eine
Facette, die von der Semiotik wie von den «Visual Studies> oft vernachlassigt wird,
jedoch in dieser Arbeit eine zentrale Rolle spielt.

4.2.3 Design als Rhetorik: Praxisbezug, Wirkungsintention, Angemessenheit

Im deutschsprachigen Raum wird die Visuelle Rhetorik seit der Jahrtausend-
wende erstmals in Richtung einer umfassenden Konzeption von Designrhetorik
ausgebaut. Wahrend Gonsalv K. Mainberger in seinem Aufsatz Design pliindert
rhetorische Technik> (Mainberger 1999) historisch nachzeichnet, wie das Design
heute das Erbe der Rhetorik antritt (Mainberger 1999: 210-212), konzipieren
Gesche Joost und Arne Scheuermann Design selbst als rhetorischen Vorgang
(Joost 2006, 2008; Scheuermann 2009). Ihr gemeinsam herausgegebener Sam-
melband «Design als Rhetorik> (Joost/Scheuermann 2008) stellt vier Grundlagen-
texte der Designrhetorik (Unger 1941; Bonsiepe 1965; Clifton 1983; Buchanan
1985) neben aktuelle Positionen und Fallstudien zentraler Autoren aus Rhetorik
und Designtheorie (u.a. Gert Ueding, Heiner Miihlmann, Ulrich Heinen, Charles
Kostelnick). Mit einer Konzeption von Design als Rhetorik ist nicht eine Gleichset-
zung der beiden Gebiete oder eine Subsumierung des Designs unter die Rhetorik
gemeint, wie Scheuermann in einem spateren Artikel spezifiziert: ««Design als
Rhetorik> ist gemeint als konzeptionelle Ubertragung zur ErschlieSung von Theo-
riebestanden, analytischen Werkzeugen, Lehrpraxis und Erkenntnismodellen der
Rhetorik als Vorgidngerdisziplin fiir das Design» (Scheuermann 2014: 808). Eine
fundamentale Gemeinsamkeit von Design und Rhetorik sehen Joost und Scheuer-
mann in der besonderen Verschrankung von Theorie und Praxis: Ebenso wie das
Verfassen und Halten von Reden in der Rhetorica utens im Wechselspiel mit der
Analyse, Beschreibung und Vermittlung von Rede in der Rhetorica docens steht,
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sehen sie den Riickkoppelungsprozess zwischen der Gestaltungspraxis und der
Betrachtung und Reflexion von Designabldufen und das Lernen am Beispiel als
wesentlich fiir das Design an. Rhetorik wird entsprechend verstanden als eine
«Toolbox fiir Designer» (Joost 2006: 216) oder eine Sammlung «erprobter Tech-
niken» (Scheuermann 2009: 25), in der sich Theorie und Praxis durchdringen:
«die Toolbox entsteht aus der Synthetisierung praktischer Losungen und stellt
dadurch eine eigene Theorie» (Joost 2006: 216).

Ulrich Heinen sieht in seinem rhetorikhistorischen Beitrag im Band «Design
als Rhetorik> die Uberbriickung des «Grabens zwischen Theorie und Praxis» als
zentrales Desiderat der aktuellen Designforschung, das mittels einer rhetori-
schen Konzeption erfiillt werden kénnte. Designtheorie miisse zwingend «aus der
Praxis fiir eine Praxis» entwickelt werden (Heinen 2008: 143, 155). Heute jedoch
verwende die noch junge Designwissenschaft Theorien und Modelle aus anderen
Wissenschaften, die mit der Designpraxis oft kaum vereinbar seien (Heinen 2008:
143-147). Dass die Rhetorik geeignet dafiir wére, eine Briicke zwischen Theorie
und Praxis zu schlagen, habe sie Heinen zufolge im Mittelalter bereits einmal
bewiesen: Ahnlich wie heute im Design habe damals die Praxis der visuellen,
plastischen und gebauten Medien mit ihren ikonographischen Musterbiichern
und rezeptbuchartigen Dokumentationen unvermittelt neben dem Theoriege-
bilde der scholastischen Asthetik gestanden (Heinen 2008: 143). Um 1400 sei es
der humanistischen Rhetorik jedoch gelungen, Theorie und Praxis der Kiinste
nachhaltig miteinander zu verbinden (Heinen 2008: 144), indem systematisch die
«Mittel zur Erzeugung von Wahrnehmungsfolgen in statischen visuellen Medien
- Figurenkonstellation, deiktische Einrichtung, Prinzipien der Lichtfiihrung und
des Hell-Dunkels, Form- und Farbkontraste, illusionistische Raumdispositionen
etc.» — erarbeitet wurden (Heinen 2008: 174).

Auf das besondere Zusammenspiel von theoretischem Wissen und prak-
tischem Know-how im Designprozess machen auch andere, bereits genannte
Autorinnen und Autoren aufmerksam. So verweisen Butler und Kaufer auf die
Parallele von «analytical knowledge» und «productive knowledge» im Design
wie in der Rhetorik (Kaufer/Butler 1996: xvi). Ehses sieht eine enge Verbindung
zwischen der Rhetorik bzw. dem Design als «synthetic art, an art for <building
up> something» und als «analytical art for <breaking down»> what has been com-
posed» (Ehses 1986: 6). Gewisse designtheoretische Ansitze verweisen schon
langer auf die besondere Verbindung von Theorie und Praxis im Design, ohne
jedoch einen Zusammenhang mit der Rhetorik zu postulieren, wie etwa Donald
Schon mit seiner Idee des «reflective practitioner» (Schon 1983) oder Wolfgang
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Jonas mit seinem generischen Modell des Designprozesses, das in die Schritte
Analyse, Projektion und Synthese eingeteilt ist (Jonas 1994).1°

Eine rhetorische Theorie des Designs miisste also, so Scheuermann, Pro-
duktionsdsthetik und Analyseinstrument zugleich darstellen: «Gelehrt wird,
was erfolgreich ist — und nicht was eine normativ-idealistische Philosophie als
erfolgreich behauptet. [...] Damit ist die Vorstellung verbunden, man kénne die
Techniken kontrollieren, die man anwendet, um sein Ziel zu erreichen» (Scheu-
ermann 2009: 25). Dem rhetorisch aufgefassten Gestaltungsprozess wire somit
das Verfolgen eines Wirkziels inhdrent, was auch mit dem Begriff der «Wirkungs-
intention» bezeichnet wird (Scheuermann 2009: 25). Wie Scheuermann betont,
wird mit der Wirkungsintention kein realer mentaler Vorgang postuliert, sondern
eine besondere Relation beschrieben, die sich unter Bezug auf Michel Baxandalls
Konzept der im Kunstwerk verankerten «Patterns of Intention> (Baxandall 1985)
genauer verstehen lasse: «when we speak of the intention of a picture we are
not narrating mental events but describing the picture’s relation on an assump-
tion that its maker acted intentionally» (Baxandall 1985: 72). Dieser Idee ent-
sprechend konnen Wirkungsintentionen, besonders bei historisch zuriicklie-
genden Gestaltungsvorgdangen, nicht unmittelbar erkannt oder nachgewiesen,
sondern lediglich «nachvollzogen» werden. Ein solcher Nachvollzug wiederum
lasse sich herstellen unter Rekurs auf die formalen Eigenschaften und Wirkun-
gen des Designobjekts selbst, auf die diesem zugrundeliegende Problemstellung
sowie eine Reihe von kulturell und situativ determinierten Faktoren (Baxandall
1985: 32-33; Scheuermann 2009: 31-32). Laut Scheuermann sei der Redner oder
die Gestalterin, denen eine Wirkungsintention zugeschrieben wird, deshalb
auch nicht als der faktische Redner bzw. die tatsachliche Gestalterin zu verste-
hen, sondern als eine «Funktion», eine Rolle im rhetorischen Modell, die wir
als Betrachterinnen oder Interpreten durch den Nachvollzug festlegen wiirden
(Scheuermann 2009: 26-27).

Neben der Verschrankung von Theorie und Praxis und der soeben beschrie-
benen Wirkungsintentionalitdt lassen sich fiir das Design laut Joost weitere
rhetorische Merkmale und Prinzipien adaptieren: Die rhetorischen Figuren, die
Wirkungsdimensionen Logos, Ethos und Pathos, die Produktionsstadien (inven-

10 Generell lief3en sich auch das Modell des «Lernzyklus> in David A. Kolbs padagogischer Theo-
rie des «experimentellen Lernens» (Kolb 1984), das von der Erfahrung iiber die reflektierende Be-
obachtung, das abstrakte Konzeptualisieren und das Experimentieren mit dem Gelernten wieder
zur Erfahrungsebene gelangt oder die auf den Sozialwissenschaftler und Philosophen Michael
Polanyi (Polanyi 1985) zuriickgehende Idee des «tacit knowing», also des impliziten Wissens oder
Erfahrungswissens, auf das Zusammenspiel von theoretischen und praktischen Fahigkeiten von
Designerinnen und Designern {ibertragen.
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tio, dispositio, elocutio, memoria, actio), die Stilhchen (genus humile, medium,
sublime), die Anforderungen nach Klarheit (perspicuitas), Schmuck (ornatus),
Korrektheit (puritas) und ganz besonders nach Angemessenheit (aptum,
decorum) (Joost 2006). Design nach seiner Angemessenheit zu beurteilen, erwei-
tere den Blick von den iiblichen, normativ gepragten Kriterien des guten Designs
auf Aspekte wie die Stimmigkeit des Designs in sich (inneres Aptum) sowie gegen-
iiber dem Anwendungskontext oder den Erwartungshaltungen des Publikums
(duBeres Aptum). Unter einer rhetorischen Betrachtungsweise gehe es nicht mehr
isoliert um die Frage nach der gestalterischen Qualitdt, sondern in einem {iiber-
geordneten Sinn um das Gelingen von Design (Joost 2006: 215). In den Blick zu
nehmen seien laut Scheuermann fiir das Design zudem die rhetorischen «Affekt-
techniken», wie sie insbesondere im Film oft eingesetzt wiirden (Scheuermann
2009: 29-31). Techniken zur Erzeugung von Affekten operierten nicht nur auf der
Ebene des «reprdsentativen» Gehalts eines Designs, also aufgrund des gezeigten
Bildinhalts, sondern vielfach auch auf der Ebene der formalen Ausgestaltung,
der sogenannten «prdsentativen» Ebene (Scheuermann 2009: 54-56). Gerade
die prasentativen Affekttechniken wiirden zwar in der Designpraxis tagtaglich
genutzt, seien jedoch bislang nicht systematisch erforscht worden (Scheuermann
2009: 54-56). Schliellich macht Scheuermann auf die rhetorische Wirksamkeit
typografischer Elemente im Grafikdesign aufmerksam, insbesondere auf die des
Schriftbilds, welches die Gesamtwirkung grafischer Artefakte mafigeblich mit-
prdge (Scheuermann 2012). Der Einbezug technischer, formal-gestalterischer
Merkmale ist fiir eine umfassende Designrhetorik unabdingbar.

4.3 Warum Rhetorik?

Um einen angemessenen designrhetorischen Ansatz zu entwickeln, sollte auch
beantwortet werden, inwiefern die Rhetorik heutzutage iiberhaupt ein geeignetes
Instrumentarium bietet, um aktuelle und nicht ausschlief3lich sprachlich konsti-
tuierte Kommunikations- und Produktionsformen wie das Grafikdesign wissen-
schaftlich zu beleuchten. Dieser fundamentale Punkt wurde in der existierenden
Literatur zur Designrhetorik noch nicht oder erst im Ansatz aufgegriffen." Es soll
also genauer betrachtet werden, auf welcher Basis sich Beschreibungsmuster, die
teils vor langer Zeit und primar fiir die Rede konzipiert wurden, auf die heutige
gestalterische Praxis iibertragen lassen: Welche Aktualitdt hat die Rhetorik als
iiber 2000 Jahre altes Lehrsystem heute noch? Und wie geeignet ist die Rheto-

11 Vor allem Ulrich Heinen (2008) widmet sich Aspekten dieses Problems, denen im Folgenden
genauer nachgegangen wird.
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rik, um Prozesse und Wirkungszusammenhdnge im Design zu beschreiben? Im
Folgenden soll eine aktualisierte Auffassung von Rhetorik erarbeitet werden, die
iiber Medien- und Disziplingrenzen hinaus Anwendung finden und einen gene-
rellen Aufklarungsanspruch hinsichtlich der manipulativen Kraft verbaler und
visueller Kommunikation erfiillen kann — und somit auch einen Beitrag zur seit
lingerem geforderten «Rehabilitierung der Rhetorik» leistet (Lachmann 1994: 1).

4.3.1 Rhetorik jenseits der Sprache

Entscheidend ist zundchst die Frage nach der Sprachgebundenheit der Rheto-
rik: Wie eng ist Rhetorik mit Sprache verkniipft? Miissen visuelle und gestaltete
Objekte als sprachliche Gegenstande aufgefasst werden, um rhetorisch betrach-
tet zu werden? Tatsdchlich hat die Rhetorik immer schon iiber den sprachlich
verfassten Redetext hinausgeblickt. So waren in der Antike die Allgemeinbil-
dung und Charakterschulung des Redners Teil der Rhetorikausbildung, wie auch
Belange der Ethik, Rationalitdt und Affektivitdat und so vielfdltige Themen wie
Kriegsfiihrung, Haushaltsbudgets, Kindererziehung oder sogar Gendergerech-
tigkeit (vgl. Aristot. rhet. 4, 6, 1361a). Mit den Wirkungsdimensionen Pathos
und Ethos, dem sprachlichen Evozieren von Affekten und dem Appellieren an
die Werte des Publikums, waren in Ergdnzung zum Logos immer schon Aspekte
der Rede angesprochen, die {iber die inhaltliche Argumentation hinausgehen.
Rhetorik beriicksichtigte mit dem Aptum auf3erdem stets auch die kontingenten
Begleitumstdande der Rede wie das Publikum und die Situation, in der jemand
sprechen wird. Insbesondere erkannte die Rhetorik friih, dass Sprache medial
geformt ist und somit in einer bestimmen Form in Erscheinung tritt, wie sich in
der besonderen Beriicksichtigung der Elocutio und des Ornatus zeigt, aber auch
in Instruktionen fiir die stimmliche und gestische Ausgestaltung der Rede in der
Actio. Das Untersuchungsgebiet der Rhetorik erstreckt sich also in zweifacher
Hinsicht <iiber die Sprache hinaus»>: Zum einen beriicksichtigt die Rhetorik eine
Reihe von aufler- und iibersprachlichen Bereichen der wirkungsvollen Kommuni-
kation, zum anderen werden Weisen der Formgebung und Medialitidt der Sprache
miteinbezogen.

Ein Blick in die Rhetorikgeschichte verdeutlicht die Reichweite und Anpas-
sungsfahigkeit der Rhetorik. In der Antike zundchst als Kunst der miindlichen
Rede konzipiert, hatte sich die Rhetorik immer wieder den aktuell relevanten
sprachlichen Ausdrucksmitteln und -medien anzupassen. Stand im Altertum
das gesprochene Wort, der Redeauftritt im Senat, an Festen oder vor Gericht
im Zentrum, fokussierten die Rhetoriken des Mittelalters und der Renaissance
starker auf die geschriebene Sprache, wie etwa das damals in Mode gekommene
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Briefeschreiben, aber auch auf neue Redesituationen wie das Predigen (vgl. Lach-
mann 1994: 5, 15; Mack 2011). Im Bereich der geschriebenen Sprache fand bald
eine Ausdehnung von urspriinglich drei Redegattungen auf eine Vielzahl litera-
rischer Gattungen statt, wie etwa die Beschreibung, den Kommentar, die Fabel,
Fiktion, Paraphrase oder Ubersetzung (vgl. Mack 2009: 271). Spitestens mit
der Erfindung des Buchdrucks, also mit dem gesetzten, gedruckten und in das
Medium Buch eingebundenen Wort, wurden auch Belange der grafischen Aus-
gestaltung relevant: «Indeed, it is helpful to remember that alphabetic writing is,
after all, speech made visible and thus can be considered a visual form» (Scott/
Batra 2003: 25-26). Die geschriebene Sprache ist kein gestaltloser Gedankenfluss,
sondern manifestiert sich visuell auf einem medialen Tréger.

Selbst dort, wo sich Rhetorik auf die Rede bezieht, wurde nicht-sprachlichen
Faktoren und Begleitumstdnden immer schon Beachtung geschenkt. In der Actio,
beim Halten der Rede, gelten neben dem Gesagten auch Stimme, Tonfall, Arti-
kulation und Gesten des Redners als rhetorische Instrumente und selbst dessen
Kleidung und Frisur werden als Wirkmittel einbezogen. Damit beriicksichtigt die
Rhetorik akustische und visuelle Wirkfaktoren, die weit {iber den sprachlichen
Wortlaut der Rede hinausgehen. Diese Begleitaspekte der Rede wurden als Gegen-
stande der Rhetorik besonders im 17. und 18. Jahrhundert ausfiihrlich behandelt
und erlangten dadurch auch fiir Kunstformen wie das Theater Bedeutung (vgl.
Keller et al. 2014).2 Dabei griffen die Kiinste nicht nur auf rhetorisches Wissen
zuriick, sondern akzeptierten die Rhetorik wahrend langer Zeit ganz eigentlich
als ihre Leitkunst: Spétestens ab der frithen Neuzeit bis in die Aufklarung hinein
hatte die Rhetorik als Anweisungsdsthetik einen umfassenden Geltungsanspruch
in nahezu allen Kiinsten — vom Theater iiber die Musik bis hin zu den visuellen
und bildnerischen Kiinsten (vgl. Heinen 2008: 158-163). Somit waren in dieser
Zeit nicht nur die Rede, sondern auch die Architektur, Malerei und Bildhauerei
— also die Vorgédngerkiinste des Designs — nach rhetorischen Regeln strukturiert.

Gehen wir aber noch einmal einen Schritt zuriick bis in die Antike. Damals
wurde die Rhetorik ebenso wie die bildenden und performativen Kiinste (Malerei,
Skulptur, Architektur, Musik, Schauspiel) als Téchné aufgefasst. Eine Téchné
zeichnete sich durch das Streben nach bestimmten Wirkungen, nach der Erfiil-
lung einer je spezifischen Aufgabe (érgon) sowie durch grundsatzliche Lehrbar-
keit aus (vgl. Koch 2014). Unter dieser Betrachtungsweise bildet nun nicht die

12 Als grundlegende Abhandlungen {iber die Rhetorik der Geste und Aussprache, welche das
Theater beeinflussten, werden Gianni Bonifacios «L’arte de Cenni [...] della muta eloquenza [...]>
von 1660, Michel Le Faucheurs <Traité de I’action de I’orateur ou de la prononciation et du geste»
von 1657 oder Gilbert Austins «Chironomia or a treatise on rhetorical delivery> von 1785/86 ge-
nannt (Keller et al. 2014).
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Rhetorik den eigentlichen Dreh- und Angelpunkt, sondern die Lehre von den
Téchnai, unter die jegliche Art des wirkungsorientierten produktiven Schaffens
fallt (vgl. Koch 2016). Geht man von diesem antiken Verstdndnis aus, lief3en sich
heute gar die verschiedenen Bereiche des Designs — vom Grafikdesign {iber die
Signaletik bis zum Produktdesign — mit ihren je spezifischen Wirkzielen und Auf-
gabenstellungen zu den Téchnai zdhlen. Indes konnte die Beziehung zwischen der
rhetorischen Téchné und der Téchné des modernen Designs sogar tiefer reichen.
Wie in den vorangehenden Kapiteln (insbesondere 1.3.1) festzustellen war, ziehen
die klassischen rhetorischen Texte immer wieder Parallelen zwischen der Verfer-
tigung der Rede und dem Schaffen von Kunstwerken der Malerei (vgl. Koch 2000:
184-185). Bereits in der Antike war man sich der «enormen Wirkung der Malerei
auf die zeitgenossischen Betrachter» bewusst (vgl. Koch 2000: 2). Dabei wurden
Wirkungsaspekte der Malerei und der Rede teilweise sogar gleich benannt: Dio-
nysos von Halikarnassos bezeichnet etwa Farbpigmente mit den wirkungsasthe-
tischen Begriffen «streng> (austeros) und «strahlend> (antheros), verwendet somit
also exakt dieselben Ausdriicke, wie sie in der Rhetorik zur Einteilung von Stil-
arten der Rede benutzt wurden (vgl. Koch 2000: 40). Auch die von Plinius gefor-
derte Erzeugung von Charakter (sensus hominis) und Affekten (perturbationes) in
der bildlichen Darstellung von Menschen durch die entsprechende Modellierung
von Gesicht, Haltung, Augen, Kleidern oder Bewegungen ldsst deutlich die rheto-
rischen Wirkungsebenen Ethos und Pathos anklingen (vgl. Koch 2000: 207-208).

Wenn wir von den Medien ausgehen, in welchen sich Rhetorik und Design
manifestieren oder die von diesen genutzt werden, lassen sich ebenfalls starke
Verbindungslinien zwischen Design und Rhetorik ziehen: Nicht nur sind gewisse
Produkte der rhetorischen Aktivitdt zugleich auch gestaltete visuelle Artefakte,
wie etwa Biicher oder Briefe, sondern die mediale Verfasstheit von Design und
Rhetorik ladsst sich als {ibergeordnetes Merkmal betrachten: «Die Tatsache, dass
Medien bestimmte rhetorische Ausdruckspotenziale, rhetorische Wirkungsme-
chanismen und rhetorische Kontextbedingungen haben, fiihrt [...] zur Annahme,
dass Design [...] eigentlich nur ein Sonderfall menschlichen Handelns durch und
mit Medien ist.» (Scheuermann 2014). Selbst die verbale Rhetorik strebt durch
das Medium der Sprache in verschiedener Weise dezidiert nach visuellem Aus-
druck. Mit dem rhetorischen Begriff der Evidentia wird, wie wir gesehen haben
(1.3.4), eine Form der Versprachlichung bezeichnet, die einem visuellen Erlebnis
so nahe wie méglich zu kommen versucht und die das Publikum quasi zu Augen-
zeugen macht. Aber auch wenn eine spezifische Redeweise bei Cicero als Imago
bezeichnet wird (Cic. inv. I 49), die rhetorische Figur der Metapher als «sprachli-
ches Bild» aufgefasst oder die Aufgabe der Rhetorik daran festgemacht wird, im
Gegeniiber eine bestimmte «Sichtweise» zu evozieren (Wiesing 2007: 37), offen-
bart sich das Streben der verbalen Rhetorik nach Visualitdt ganz explizit. Es liegt



154 —— Teil1 Elaboration und Imperfektion in Rhetorik und Design: Theoretische Verortung

nahe, dass Bilder und andere visuelle Hilfsmittel fiir die Erreichung dieser rheto-
rischen Zwecke in besonderer Weise geeignet sein diirften.”

Dass sich verbale und visuelle Formen der Veranschaulichung ergédnzen
konnen, wird deutlich, wenn wir die Rhetorik an Redesituationen adaptieren,
in denen sich Rednerinnen und Redner heute wiederfinden. Heutzutage kommt
man um die Gestaltung und den Einsatz begleitender visueller oder audio-visu-
eller Prasentationsmittel wie <PowerPoint>-Folien oder Videosequenzen kaum
herum. Ein Vortrag beinhaltet heute ganz selbstverstdandlich die Kombination
des gesprochenen Worts mit der visuellen Projektion von Bild und Text, um
das «Gesagte> anschaulich und iiberzeugend darzustellen. Besonders die Visu-
elle Gestaltung und das Kommunikationsdesign im weiteren Sinn miissten aus
Sicht einer aktualisierten Rhetorik zu den rhetorischen Gegenstdnden gerechnet
werden — oder umgekehrt: Viele rhetorische Techniken wiirden wir heute zugleich
als Designtechniken bezeichnen. Eine Rhetorik des 21. Jahrhunderts sollte sich
folglich nicht mit der Analyse und Konzeption von Reden und Texten ungeach-
tet ihrer medialen Form bescheiden. Neben der bereits erwdhnten Tatsache, dass
Reden heutzutage von visuellen Hilfsmitteln begleitet werden — weshalb wir sie
meist auch «Prdsentationen> nennen —, nehmen selbst <klassische> Medien wie
die Zeitung oder das Buch im Internet, auf dem Smartphone oder E-Reader viel-
faltige Formen mit immer neuen Verwendungszwecken an. Die Rhetorik, welche
mit dem Aptum immer schon die spezifische Situation und den Anwendungs-
kontext der Rede beriicksichtigt hat, miisste diesen verdnderten Vorzeichen
Beachtung schenken. Was also mit einer Erweiterung der Rede auf geschriebene
Texte und neuartige Redesituationen begonnen hat, ldsst sich weiterfiihren bis
hin zu der Vielfalt sich stetig erweiternder und verdndeter Prasentationsformen
und Kommunikationsmedien, wie wir sie heute kennen: statische Medien wie
Zeitung, Buch, Zeitschrift, Plakat, Anzeige, Flugblatt, Beschriftung oder Verpa-
ckung, bewegte Medien wie Film, Video und TV und digitale, teilweise interaktive
Medien wie Screen, Beamer, Website, E-Book, Blog oder Social Media — und all
ihre moglichen Gattungen, Unter- und Kombinationsformen. Gerade die visuelle
Ausgestaltung spielt bei vielen alten und den meisten neuen Ausdrucksformen
der Rhetorik eine mafigebliche Rolle.

Die Erweiterung von der miindlichen, gesprochenen auf die geschriebene,
visuell und grafisch gestaltete Form, von der Schrift- auf die Bildebene sowie
vom gedruckten Medium auf den digitalen Screen ereignet sich in diesem Prozess
quasi organisch. Man konnte also behaupten, dass Rhetorik von Beginn an plu-
rimedial, multimodal, polyfunktional und interdisziplindr angelegt war (vgl.
Lachmann 1994: 5; 15). Gerade ihr Potenzial, die sich verdndernden Formen und

13 Uber den Zusammenhang von Evidenz und Bildlichkeit siehe Schneller (2014).
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Wirkungsweisen verschiedener Medien und Disziplinen ins Auge zu fassen und
zu kombinieren, hat die Rhetorik immer schon ausgezeichnet und macht sie in
Zeiten rasanter medialer Verdnderungen aktuell. Rhetorik — verstanden im Sinne
einer wirkungsorientierten, medienbasierten Téchné — erscheint somit nicht nur
geeignet fiir die Untersuchung neuartiger sprachlicher Phanomene, die mediale
Grenzen sprengen, sondern auch fiir die Erforschung von Praktiken, die das
Sprachliche transzendieren. Mit dieser Auffassung von Rhetorik ist es — um auf
die Ausgangsfrage zuriickzukommen - letztlich nicht entscheidend, ob Design
sprachlich konstituiert ist oder nicht. Zwar stand die Sprache analytisch immer
im Zentrum der Rhetorik. Doch weder ist Sprache ausschlief3lich durch Wortfol-
gen bestimmt, noch ist Rhetorik auf die Wirkungsweisen der Sprache beschrankt.
Somit wird die Frage sekundar, ob Bilder und andere visuelle und gestaltete Ele-
mente das Wesen oder die Struktur einer Sprache haben, inwiefern sie etwas
bedeuten oder propositional sein konnen, ob sie den Status von arbitrdaren
Zeichen oder Symbolen haben und ob sie ikonischen oder indexikalischen Cha-
rakter besitzen.” Denn bereits die Tatsache, dass visuelle und bildhafte Stilmittel
und Medien gezielt und wirkungsvoll eingesetzt werden, um Menschen zu {iber-
zeugen, zu bewegen oder zu erfreuen, bringt Design in die Nahe der rhetorischen
Techniken. Folglich lief3en sich die Visuelle Gestaltung und die gestalterische
Tatigkeit insgesamt als eine rhetorische Téchné betrachten, sei es nun innerhalb
der Rhetorik oder als eigenstandige Téchné mit zahlreichen Beriihrungspunkten
zur Rhetorik.

4.3.2 Manipulation, Aufklarung, Identifikation

Da die Rhetorik Rede nicht nur analysiert, sondern auch Hinweise zu einer
effektiven Kommunikationspraxis gibt, ist sie nicht nur aufgrund theoretischer
Unzuldnglichkeiten, sondern auch moralischer Konsequenzen ihrer praktischen
Handlungsanweisungen angreifbar. Kritisch ist hier insbesondere die manipu-
lative Kraft und das demagogische Potenzial der Rhetorik zu betrachten. Der
Vorwurf, die Rhetorik sei lediglich dazu erfunden worden, um Menschen zu
manipulieren, ist so alt wie die Rhetorik selbst. Bereits im alten Griechenland
warfen die <Liebhaber der Weisheit>, die Philosophen, den sophistischen Rede-
lehrern vor, ihr Publikum mittels rhetorischer Tricks zu verfiihren anstatt sich um
die Erkenntnis der Wahrheit zu kiimmern. Im <Phaidros> unterstellt Platon (mit
den Worten Sokrates) dem Sophisten Gorgias, «verbale Psychagogie» zu betrei-

14 Zur Debatte, ob visuelle Objekte oder Bilder wie Sprache — oder auf eine andere Weise — funk-
tionieren, siehe Kenney/Scott (2003).
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ben (Lubrich 2011: 250). Rhetorik wird hier als «Technik der Seelenlenkung durch
Worte» definiert (Plat. Phaidr. 261a). Tatsdchlich beschreibt Gorgias selbst in
seiner Lobrede auf Helena die Rhetorik als «sprachliche Psychopharmakologie»
(vgl. Lubrich 2011: 249). Aus sophistischer Sicht ist die Fahigkeit, Einfluss auf ein
Publikum zu nehmen, nichts Verwerfliches, sondern gerade das anzustrebende
Ziel der Rhetorik. Das Problem ist jedoch, dass diese Macht zum Missbrauch ein-
laden kann. Nicht zuletzt aufgrund von tatsdachlichem Machtmissbrauch wird
die Rhetorik heute oft pejorativ konnotiert und mit schiadlichen und boswilligen
Manipulationsabsichten in Verbindung gebracht.

Rhetorik lasse uns tief in die menschlichen Abgriinde und Niederungen
blicken, konstatiert Kenneth Burke: «rhetoric is par excellence the region of the
Scramble, of insult and injury, bickering, squabbling, malice and the lie, cloaked
malice and the subsidized lie» (Burke 1950: 19). Im Journalismus, wo sich der
alltagliche Sprachgebrauch spiegelt, wird Rhetorik> meist automatisch mit ver-
achtenswerten Absichten verbunden: «The international press associates the hot
ravings of a political demagogue or a third-world strongman with «rhetoric», and
the tirebrand radio host as the purveyor of <hate rhetorics, but identifies the cool
discourses of a major world leader with «professional diplomacy»» (Kaufer/Butler
1996: 1). Auffillig ist, dass auch mit Design dhnliche Vorurteile von Verfithrung
und niedriger Absicht verbunden werden, wie sie etwa Viktor Papaneks Design-
kritik bereits Anfang der 1970er Jahre vorbringt: Der Designberuf — besonders in
der Form der Werbegrafik und des Industriedesigns — sei einer der schédlichs-
ten Berufe, weil Designerinnen und Designer versuchen wiirden, die Menschen
dazu zu bringen, Konsumgiiter zu kaufen, die sie nicht brauchten und sich nicht
leisten konnten (Papanek 2000 [1971]: ix).

Unter den Vorzeichen einer systematischen und wissenschaftlichen Heran-
gehensweise an die Rhetorik und das Design muss weder geleugnet noch ver-
teidigt werden, dass Rede oder Gestaltung Einfluss auf die Denk- und Hand-
lungsweisen ihrer Zuhorer oder Betrachterinnen nehmen — denn diese Fahigkeit
bestimmt ja gerade ihr Wesen als Téchnai. Dennoch diirfen Rhetorik und Design
in ihrer Funktion als Regelsysteme, die zur Praxis anleiten, nicht die Augen davor
verschliefRen, dass die von ihnen generierten Kenntnisse iiber effektive Rede-
und Gestaltungstechniken auch zum Missbrauch fiihren konnen. Dieser Kritik
kann in dreierlei Weise begegnet werden: Erstens werden in der Rhetorik schon
seit der Antike Anstrengungen in Richtung einer umfassenden und somit auch
moralischen Erziehung des Redners unternommen. Analog dazu kénnte heute
neben dem Vermitteln wirkungsorientierter Gestaltungsweisen auch die ethische
Dimension von Design integraler Bestandteil der Ausbildung von Designerinnen
und Designern sein. Tatsdchlich riicken ethische Belange derzeit an den Kunst-
hochschulen mit Schwerpunkten wie «Social Design», «Sustainable Design» oder
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der Entwicklung einer spezifischen «Designethik> vermehrt in den Fokus. Zwei-
tens kann eine vertiefte Einsicht in die Wirkungszusammenhénge von Rede und
Gestaltung auch eine aufkldrerische Funktion haben, sofern sie einer breiten
Offentlichkeit zuginglich gemacht wird. Besonders in demokratischen Gesell-
schaften ist drittens die Macht von Rednerinnen oder Designern nicht uneinge-
schrankt. Die drei genannten Erwiderungen sollen im Folgenden kurz ausgefiihrt
werden:

In ihrem Kern kann die Rhetorik als eine <amoralische> Kunst gelten, da sie
sich fiir gute wie fiir schlechte Zwecke einsetzen ldsst. Rhetorik, wie auch Design,
sind keine von innen heraus ethisch ausgerichteten Systeme, sondern interes-
sieren sich als Téchnai zunidchst einmal neutral fiir den Zusammenhang zwi-
schen Ausgestaltung, Funktion und Wirkung. Dennoch fordert schon Aristoteles
eine der Wahrheit und Gerechtigkeit verpflichtete Rhetorik, welche Redner dazu
befahigen solle, dem Publikum eine Situation klarer vor Augen zu fiihren, damit
es besser und gerechter urteilen kénne. Nicht um Uberredung diirfe es gehen,
sondern darum, das Wahrscheinliche an einer Sache hervortreten zu lassen
(Aristot. rhet. I 1, 14, 1355b). Begleitend zu einer Anleitung zur wirkungsvollen
Rede bzw. Gestaltung kann es also auch Aufgabe des Lehrsystems sein, ideale
oder erstrebenswerte Wirkziele vorzugeben. In welcher Weise Einfluss genom-
men wird, hingt wesentlich von der Gesinnung und moralischen Konstitution
des Redners selbst ab. Die ethische Dimension ist mit dem rhetorischen Begriff
des Ethos, als einer der drei Wirkungsdimensionen, die ausschlaggebend ist
fiir die Gesamtwirkung einer Rede, fest ins rhetorische System eingebettet. Ein
Redner, der dem Publikum ungerecht oder selbstgerecht erscheint und somit
seine Glaubwiirdigkeit verspielt, kann nicht {iberzeugen. Trotzdem kann dieser
guten Willen und Rechtschaffenheit auch lediglich vortduschen. In der Rheto-
rik gibt es jedoch eine lange Tradition, welche die Allgemeinbildung und Cha-
rakterschule des Redners an den Anfang der rhetorischen Ausbildung stellt und
rhetorisches Handeln untrennbar mit dem moralischen Handeln verkniipft. So
war das Ziel der rhetorischen Ausbildung nicht nur, ein Oratur perfectus, sondern
ein guter Mensch (vir bonus) im umfassenden Sinn zu werden (Quint. inst. XII
1,1). Cicero sieht die Rhetorik in der Verantwortung, Redner zu Rechtschaffen-
heit und Klugheit zu erziehen: «Wenn wir die Macht der Rede Leuten zur Ver-
fligung stellen, die diese Eigenschaften nicht besitzen, so machen wir sie nicht
zu Rednern, sondern geben Rasenden gewissermafien Waffen in die Hand» (Cic.
de orat. III 55). Anstatt die Moglichkeit der missbrauchlichen Manipulation zu
leugnen, scheint es also wichtiger zu sein, ein Bewusstsein fiir die moralischen
Konsequenzen und die ethische Verantwortung des Redners in das Lehrsystem
der Rhetorik — und entsprechend auch des Designs — mit einzubauen.
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Kenntnisse iiber die Wirkungsweisen von Rede und Gestaltung sind nicht nur
theoretischer Natur, sondern bilden eine Form von <Herrschaftswissens, das zur
Machtausiibung verwendet oder missbraucht werden kann — und so zu einem
Teil der sozialen Praxis wird:

[L]a Rhétorique est cette technique privilégiée (puisqu’il faut payer pour lacquérir) qui
permet aux classes dirigeantes de s’assurer la propriété de la parole. Le langage étant un
pouvoir, on a édicté des régles sélectives d’accés a ce pouvoir, en le constituant en pseudo-
science, fermée a «ceux qui ne savent pas parlen. (Barthes 1970: 173)

Um dieses Ungleichgewicht zu beheben, bedarf es nicht nur der moralischen
Erziehung auf Seite der Produzenten. Vielmehr miisste das Wissen iiber die
Wirkungsweisen von Sprache, Bild und Gestaltung auch auf Rezipientenseite
moglichst breit (und kostenlos) zur Verfiigung gestellt werden, damit Horer,
Betrachterinnen oder Nutzer eine kritische Haltung und ein Reflexionsvermogen
gegeniiber Kommunikationsstrategien und -medien der Rede und des Designs
entwickeln kénnen. Wenn sie verstehen, wie Wirkungen durch Sprache und
Design evoziert werden, konnen sie die dahinter liegenden Wirkungsabsichten
eher durchschauen und sich manipulativer Versuche der Einflussnahme entzie-
hen. Politische Propaganda mit ihrer affektiven Ausrichtung ebenso wie Werbung
mit verfiihrerischen Bildwelten wiirden ihre ungefilterte Einflusskraft verlieren
und die Gefahr, von <Demagogen> verfiihrt zu werden, konnte entschérft werden
(vgl. Heinen 2008: 168-169). Die Kompetenz im Umgang mit visuellen und gestal-
teten Medien wird auch als «Visual Literacy> (Messaris 1994) bzw. <Design Literacy»
(Heller 2004) bezeichnet — Begriffe, welche die Visuelle Kompetenz in Analogie
zur Alphabetisierung bringen und ihr somit den Status einer Grundkomponente
menschlicher Bildung verleihen. Eine Steigerung dieser rezeptiven Fahigkeiten
wdre die Selbstermédchtigung zur Produktion visueller Kommunikationsmittel,
um aktiv Einfluss auf den gesellschaftlichen Diskurs zu nehmen — im Sinne von
«Design it Yourselfs (Lupton 2006).

Auch in Zeiten des aufkommenden Populismus diirfen die Moglichkeiten der
rhetorischen Einflussnahme schliefllich nicht iiberschdtzt werden. Die antike
Idee von der «Seelenlenkung durch Worte> wird in der <New Rhetoric> durch die
Vorstellung eines «Identifikationsangebots» ersetzt, das dem Publikum vom
Redner unterbreitet wird (Burke 1969: 55-57). Ein normal gebildetes Publikum
kann nicht einfach iiberredet werden, sondern muss bei seinen eigenen Uber-
zeugungen und Interessen abgeholt werden - es muss sich, in Burkes Formulie-
rung, zuerst mit der Rednerin oder dem Redner «identifizieren». Das Publikum ist
nicht passiv: Selbst wenn eine Rednerin oder ein Redner manipulative Absichten
verfolgen sollte, lassen sich die Zuhorenden laut Burke erst iiberzeugen, wenn
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ihnen ein gemeinsames Interesse am verfolgten Ziel aufgezeigt werden kann.
Die Notwendigkeit der Identifikation legt damit ein Konzept des Uberzeugens
jenseits simplifizierender «Stimulus-Responses- bzw. Sender-Empfanger-Modelle
der Kommunikation nahe. Zur Uberzeugung bedarf es einer gegenseitigen Riick-
sichtnahme von Sprecher und Publikum, in der wiederum eine ethische Dimen-
sion aufscheint: «The argument for rhetoric’s ethical propensity thus turns on
the mutual regard that speakers and audiences must have for one another, given
the simultaneous condition of being a witness to the construction of proof and
an agent vulnerable to the partisanship of others» (Farrell 1993: 62). Ahnliches
lasst sich fiir das Design sagen. So lassen wir uns von gestalteten Medien gerne
<berieseln> oder auch einmal von der Werbung zu einem unnétigen Kauf animie-
ren. Aber Menschen sind im Normalfall durchaus in der Lage, sich davon abzu-
wenden oder eine Gelegenheit zum Konsum verstreichen zu lassen, wenn ihre
Interessenlage durch das Angebot nicht hinreichend beriicksichtigt wird oder sie
moralische Zweifel daran hegen.

4.3.3 Reine Information als Mythos

Verwandt mit dem Vorwurf der Manipulation ist die Unterstellung einer Verwas-
serung oder Verfalschung von Tatsachen durch Rhetorik. Aus philosophischer
Sicht wird die Rhetorik seit der Antike bis heute vielfach als ein «vermeidbares
Ubel, als Quelle von Unklarheiten, Zweideutigkeiten, Mifiverstandnissen, Schlud-
rigkeiten und Verfidlschungen» abgelehnt (Bonsiepe 1965: 29). Die Blindheit vieler
Philosophen fiir die von ihnen selbst getdtigten Eingriffe in die sprachliche Form-
gebung ist bemerkenswert. Als waren Argumente in reiner Form vermittelbar, als
hétten Propositionen einen glasklar darstellbaren logischen Kern, als wire die
Philosophie selbst iiber jede Uberredungsabsicht erhaben. Im Grunde miisste es
gerade den Philosophinnen und Philosophen — insbesondere nach dem «Linguis-
tic Turn> — auffallen, dass jegliche Versprachlichung von Gedanken einem rheto-
rischen Prozess gleichkommt. Jedes noch so sachliche Auflisten oder deutliche
Argumentieren bedient sich der sprachlichen Ausgestaltung und zielt auf eine
Beeinflussung des Gegeniibers ab — selbst wenn das Wirkziel nur darin besteht,
dass der Horer das Gesagte begreifen oder die Leserin iiber eine Sache informiert
werden soll.

Es gibt auch in der Philosophie Theorien, welche die Wirksamkeit der sprach-
lichen Auerung in den Blick nehmen: Pragmatische oder «Ordinary Language>-
Sprachtheorien verdeutlichen, wie sich gewisse Formen des Sprechens auf die
Uberzeugungen der Hérerinnen und Horer oder gar auf soziale Tatsachen auswitr-
ken. Ausgehend vom Beispiel des sprachlichen Akts der Taufe zeigt John L. Austin
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in How to Do Things with Words> (1962), wie eine Person oder ein Schiff allein
aufgrund eines «Sprechakts> einen Namen erhalt. Weitere Formen der sprachli-
chen Einflussnahme macht John R. Searles (1969) Erweiterung der Sprechaktthe-
orie auf Akte des Fragens, Aufforderns oder Warnens offenbar. Geméaf; H. Paul
Grices (1989) intentionaler Bedeutungstheorie ist jede Auf3erung als ein Akt des
Meinens (meaning) zu verstehen, der durch die Intention charakterisiert ist, in
einem Gegeniiber bestimmte Uberzeugungen zu evozieren.

Die Annahme, es gidbe eine eindeutige, unverfdlschte Sprache jenseits der
Rhetorik, findet sich nicht nur in der Philosophie, sondern ldsst sich aus dem
rhetorischen System selbst ableiten. Ausgehend von Quintilians Definition der
rhetorischen Figur als Abweichung von der iiblichen Redeweise (Quint. inst. IX
1,11) postuliert etwa die semiotisch geprigte Rhétorique Générale> einen «degré
zéro», der als Ausgangspunkt der rhetorischen Aktion dient, jedoch selbst frei
von Rhetorik sei. Diese «Nullstufe> des Sprechens wird definiert als eindeutige,
naive, ungekiinstelte, neutrale und anspielungsfreie Rede, die sich aus jenen
essenziellen semantischen Komponenten bzw. Semen zusammensetze, die nicht
getilgt werden konnten, ohne dass die Rede ihre Bedeutung verliere (Dubois
1970: 59-61). Ein neutraler Ausgangspunkt existiert jedoch nur in der Theorie.
Wie dieses semantische «Skelett> aussehen miisste und wie es konkret auszufor-
mulieren wire, bleibt unbeantwortet. Sobald ein Gedanke in Worte gefasst und
somit in eine Form gebracht wird, beginnt der Prozess, den Gui Bonsiepe als
«rhetorische Infiltration» bezeichnet (Bonsiepe 1965: 30). Rhetorische Stilmittel
seien, wie Hanno Ehses meint, nicht einfach ein «Kleid», in das sich ein Gedanke
hiillen kdnne, sondern eine unabdingbare Voraussetzung fiir die Mitteilbarkeit
von Gedanken iiberhaupt (Ehses 1986: 9-10). Somit kann auch keine «Sphére der
puren Information» vorausgesetzt werden (Ehses/Lupton 1988: 6)."°

Bereits die Formulierung von Gedanken involviert also Aspekte der Ausfor-
mung. Visuelle Gestalterinnen und Designer bringen eine erhdhte Sensibilitét
fiir den Formgebungsprozess mit: «Die «reine> Information ist fiir den Gestalter
ohnehin nur in diirrer Abstraktion vorhanden» (Bonsiepe 1965: 30). Rhetorik als
reines Formenspiel abzutun, das den objektiven Gehalt der Rede oder des gestal-
teten Mediums entweder verfdlscht oder ausschmiickt, beruht auf einer simpli-
fizierenden Trennung von Inhalt und Form und spiegelt letztlich eine verkiirzte
Vorstellung von Visueller Gestaltung als blofler «Oberflichengestaltung» (Joost
2006: 212).

15 Eine historische Kontextualisierung des <Mythos der puren Information> im Design findet
sich in Schneller (2013).
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4.3.4 Rhetorik und Kreativitat

In ihrer Tradition als Téchné gilt fiir die Rhetorik die Lehrbarkeit als unabdingba-
res Kriterium. Denn erst die Méglichkeit, eine Methode fiir die Praxis zu vermit-
teln, macht eine Tatigkeit zu einer Téchné (vgl. Koch 2000: 57). Rhetorik beruht
daher wesentlich auf der Annahme, «that the communication process can be
analyzed, its principles abstracted, and methods of procedure written down to be
used by others» (O’Banion 1992: 125). Am einfachsten ldsst sich das Kriterium der
Lehrbarkeit erfiillen, wenn ein klar definiertes System von Lehrsdtzen und Regeln
weitergegeben wird, an das sich Anfianger zu halten haben. So konzipiert etwa
Roland Barthes die Rhetorik im klassischen Verstdndnis als «technique», die auf
einem «ensemble de régles, de recettes» aufbaut und mittels «enseignement» von
Lehrer zu Schiiler weitergegeben wird (Barthes 1970: 173, vgl. Lachmann 1994: 1).
Die heute gebrduchliche, vom Téchné-Begriff abgeleitete Bezeichnung <Technik>
verstarkt die Erwartung nach definierten Handlungsabldufen und Vorgaben,
welche bei der Ausiibung wenig Spielraum lassen. Aufgrund dieser prinzipien-
geleiteten Grundstruktur kann der Rhetorik vorgeworfen werden, sie wiirde die
kiinstlerische Freiheit einschrdnken und zu uninspirierten Ergebnissen fiihren.
Historisch gesehen hatte die vermeintliche Unvereinbarkeit zwischen Regelwerk
und Ausdrucksfreiheit dramatische Auswirkungen, da sie wesentlich zum Nieder-
gang der Rhetorik in der Aufkldarung beitrug (vgl. Heinen 2008: 162-163). Bereits
die antiken Systemrhetoriken enthielten regelhafte Anweisungen zur Rede-
technik. In der Renaissance und im Barock, als die Rhetorik neben der gespro-
chenen und geschriebenen Sprache zunehmend auch reglementierend in die
Musik, Architektur und andere Kiinste eingriff, konnten die rhetorisch gepragten
Regelpoetiken jedoch teilweise bis ins Detail vorschreiben, wie die kiinstlerische
Produktions- und Auffithrungspraxis aussehen sollte. Unter dem Einfluss der
Geniedsthetik und dem «Konzept der schopferischen Rede» (Lachmann 1994: 1)
wurden diese rigiden Vorgaben abgelehnt: «Da die Rhetorik als institutionalisier-
tes System, das als repressiv erfahren werden kann, immer auch das Gegensystem
hervortreibt, ergibt sich als letzte, alle vorangegangenen infragestellende Funk-
tion, die einer Gegenrhetorik» (Lachmann 1994: 2; vgl. Barthes 1970: 173-174).
Das Erstarken dieser «Gegenrhetoriks fiihrte im 18. Jahrhundert schliefilich zum
Bruch und einem bis heute spiirbaren Autoritdtsverlust der Rhetorik (vgl. Heinen
2008: 163, auch Fn. 73). In dieser «anti-barocken» Haltung wurde generell alles
Systematische abgelehnt und stattdessen die «direkte Anschauung» in der Kunst
eingefordert (Koch 2000: 4-5). Dieser Prozess fiihrte nicht zuletzt auch zu einer
Ausscheidung des Handwerks aus den Kiinsten, so dass im 19. Jahrhundert nur
noch Bildhauerei und Malerei zu den Kiinsten zdhlten, wahrend stérker <tech-
nisch> ausgerichtete Tatigkeiten davon ausgeschlossen wurden (Koch 2000: 4-5).
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Falls Rhetorik tatsachlich Kreativitdt verhindern wiirde, wére dies fiir die
Ubertragung rhetorischer Prinzipien auf das Design problematisch. Rhetorik
wiirde damit dem Selbstverstdandnis des Designberufs als kreativer Tatigkeit zuwi-
derlaufen. Auswiichse in Richtung einer Uberreglementierung der Kiinste lassen
sich in der Rhetorikgeschichte tatsdachlich finden. Doch selbst aus der Anwen-
dung mechanischer Handlungsanweisungen wurde mitunter kreatives Potenzial
geschlagen. In der Renaissance etwa wurde Erasmus’ Konzept der Copia, d.h. die
Fiille des Ausdrucks, durch endloses Durchspielen und Variieren eines einzelnen
Satzes erreicht, indem die Einzelwdrter unter Nutzung des ganzen Repertoires
rhetorischer Figuren abgedndert wurden: «What starts as a directed, relatively
mechanical exercise ends up as a celebration of the creativity and richness of a
language» (Mack 2009: 271). Ganz generell scheinen sich erst durch die Vorgabe
eines Regelwerks die mannigfaltigen rhetorischen Moglichkeiten von Sprach-
spiel und Regelbruch zu ergeben. Auch die Entwicklung eines eigenen Stils wird
erst in Auseinandersetzung mit geltenden Regeln mdglich. In diesem Sinn wére
fiir Rednerinnen und Schriftsteller ebenso wie fiir Visuelle Gestalter das im Hier
und Jetzt giiltige sprachliche bzw. gestalterische Regelwerk im Sinne einer «doc-
trine of commonplace» (Boekraad 2000: 13) die Grundlage, von der ausgehend
kreatives Abweichen erst méglich wird. Kreative, {iberraschende, bewegende,
einzigartige, griffige, witzige Sprach- und Gestaltungslosungen scheinen gerade
aus der Konfrontation oder einem Bruch mit einer erkennbaren Norm zu entste-
hen: «effective communication depends on the tiny twist applied to the familiar
cliché» (Boekraad 2000: 13).

Kreativitdt und das Schaffen von etwas Neuem setzt etwas GewShnliches
bzw. Gewohntes voraus, von dem abgewichen werden kann. Die Rhetorik zeigt
mit der Figur und den Strategien der Imperfektion die mannigfaltigen Méglich-
keiten des Regelverstofies, der Variation und des Abweichens von ihren eigenen
Vorgaben der Klarheit, Korrektheit, Harmonie, Prazision und Ausschmiickung
auf. Werden solche Abweichungen zur Gewohnheit oder finden sie beim Publi-
kum Gefallen, konnen sie wiederum zur Regel erhoben oder zum Normalfall und
Allgemeinplatz werden. Die Rhetorik ist also kein starres Regelsystem, sondern
1ddt zum Regelbruch ein. Sie prasentiert damit im Grunde nichts anderes als
das, was wir heute als «Kreativitdtstechniken> bezeichnen. Rhetorik als Regel-
werk verhindert Kreativitédt nicht, sondern hilft dabei, den Nahrboden fiir krea-
tive, unkonventionelle, andersartige Rede-, Schreib- und Gestaltungsweisen zu
bereiten. Nicht zuletzt kann das Herausstellen der eigenen Kreativitdt zu einem
Teil des rhetorischen Kalkiils werden. Dabei ist «der irrationale Aspekt der Krea-
tivitdt moglicherweise deshalb so lange Zeit iiberbetont worden, weil das Argu-
ment vom gottgegebenen Talent und vom Musenkuss bei der gesellschaftlichen
Zuschreibung von Kreativitat weitaus grofiere persuasive Kraft entfalten kann
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als das Argument von guter Planung, sauberem Handwerk und sehr viel harter
Arbeit.» (Luppold 2013: 140-141; vgl. Smolarski 2017: 141). Einzig die Angemes-
senheit behdlt innerhalb des rhetorischen Systems, wie wir gesehen haben,
uneingeschrankt Geltung. Dass sich heute die bildende Kunst iiber gesellschaftli-
che Tabus und Vorstellungen von Schonheit hinwegsetzen kann oder gar soll, hat
dabei nicht unbedingt zu bedeuten, dass hier die Idee des «was passt» (aptum),
«was sich ziemt» (decorum) oder «was dem geltenden Maf} entspricht» (prépon)
obsolet geworden ist, sondern dass sich unsere Wertmaf3stabe verschoben haben
und der Kunst inzwischen andere Aufgaben zugeschrieben werden. Im Sinne
von <L’art pour I’art> kann dies auch bedeuten, dass die Kunst an keine dufieren
Zwecke gebunden werden darf.

4.4 Designrhetorik als Heuristik

Im abschlieBenden Abschnitt dieses Kapitels werden die Grundziige der design-
rhetorischen Konzeption vorgestellt, auf welchen dieses Buch basiert. Die hier
vertretene heuristische Auffassung von Designrhetorik setzt sich aus Facetten
bereits erwdhnter Ansdtze zusammen, ist aber nicht deckungsgleich mit einer
einzelnen Position. Pragend fiir die gewdhlte Herangehensweise war meine Mit-
arbeit in einer Reihe von Forschungsprojekten am Forschungsschwerpunkt Kom-
munikationsdesign der Hochschule der Kiinste Bern, in denen Elemente der Visu-
ellen Rhetorik untersucht wurden. Zudem wurde in diesen Projekten die Methode
der Rhetorischen Designanalyse, kombiniert mit einem auf Gestaltungsvarianten
aufbauenden Verfahren der praxisbasierten Designforschung, entwickelt, die in
Teil 2 Anwendung finden werden. In den insgesamt drei Vorgangerprojekten zum
Projekt <Amateurgestaltung — Die Rhetorik der Elaboration im Grafikdesign am
Beispiel Gemeinwesenarbeit und Lokalpolitiks,'® aus dem heraus dieses Buch ent-
stand, wurden zentrale rhetorische Konzepte auf ihre Anwendbarkeit im Bereich
des Kommunikationsdesigns getestet: Das Projekt <Visuelle Rhetorik in der
Gebrauchsgrafik»” versuchte, analog zur Rhetorik, einen regelhaften Zusammen-
hang zwischen gestalteter Form und visueller Wirkung in gebrauchsgrafischen
Artefakten aufzuzeigen. Durch die Analyse von Werbemitteln und Gestaltungs-
manuals wurden zunédchst Designwirkungen mit konkreten Stil- und Gestaltungs-

16 Dieses Projekt wurde geférdert durch den Schweizerischen Nationalfonds zur Férderung
der wissenschaftlichen Forschung SNF, Laufzeit 10/2012-04/2016, Projektverantwortung: Arne
Scheuermann und Oliver Lubrich, Projektleitung und Mitarbeit: Annina Schneller.

17 SNF, 08/2007-06/2009, Verantwortung: Arne Scheuermann und Christian Jaquet, Mitarbeit:
Annina Schneller, Simon Kiiffer, Héléne Jordi-Marguet.
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mitteln (Schrift, Form, Technik, Farbigkeit etc.) korreliert. Unter Anwendung der
rhetorischen Konzepte der Wirkungsintentionalitdt und des Decorum wurden die
vermuteten Wirkungszusammenhdnge dann in unterschiedlichen Gestaltungs-
varianten praktisch umgesetzt und empirisch nachgewiesen (vgl. Schneller 2009,
2010a). Im Projekt «Visuelle Rhetorik 2 — Regeln, Spielrdume und rhetorischer
Nullpunkt im Informationsdesign am Beispiel 6V>*® wurden anschlieflend die
Wirkungsdimensionen Logos, Ethos und Pathos genauer untersucht. Anhand der
Informationsgestaltung im Raum Bahnhof ging das Projekt der Frage nach, ob
es Formen der Gestaltung gibt, die <einfach nur informierens. Die Analyse beste-
hender Kommunikationsmittel, die Expertenbefragung und schlief3lich auch die
Entwicklung und empirische Uberpriifung von Gestaltungsvarianten ergab, dass
selbst im neutral wirkenden Informationsdesign des 6ffentlichen Verkehrs keine
wirkungsfreie oder rein Logos-basierte Gestaltung existiert, sondern mannigfal-
tige Wirkungsintentionen im Spiel sind. Bei der Ausgestaltung der Informations-
medien werden Wirkungen wie Klarheit und Verstandlichkeit, aber auch Attrak-
tivitat, Komfort oder Sicherheit angestrebt. Zudem wurde mit Abweichungen von
gewohnten Gestaltungsformen experimentiert, um die Grenzen der Angemessen-
heit auszuloten und unausgesprochene Regeln sichtbar zu machen. Es zeigte sich,
dass der Gestaltungsspielraum durch das in diesem Bereich geltende Decorum
stark beschriankt wird (vgl. Schneller 2010b, 2013, 2015; Schneller/Scheuermann
2012). Das Projekt «Appellbilder — Zur Visuellen Rhetorik von NGOs am Beispiel
der aus Comedia und Geko fusionierten neuen Gewerkschaft (Syndicom)>? iiber-
trug die rhetorischen Konzepte der Stilhéhe und der Affekttechniken auf den
Bereich der Visuellen Kommunikation und untersuchte die entsprechenden Wir-
kungszusammenhédnge am Beispiel von Gewerkschaftsplakaten.

4.4.1 Ein heuristischer Zugang

Rhetorik kann, wie im Vorangehenden gezeigt wurde, als ein dynamisches und
offenes System betrachtet werden, dessen Anwendungsfeld und Wirkungsradius
weit liber die Untersuchung und Anweisung der Redepraxis hinausgeht. Mediale
Veranderungen und Spezifika lassen sich in die rhetorische Betrachtung inte-
grieren, so dass die Rhetorik spétestens seit der Erfindung des Buchdrucks in den
Bereich der Visuellen Gestaltung hineinreicht. Anstatt die Rhetorik als Leitdis-

18 SNF, 01/2010-08/2011, Verantwortung: Arne Scheuermann, Leitung und Mitarbeit: Annina
Schneller. Mitarbeit: Héléne Jordi-Marguet, Simon Kiiffer, Harald Klingemann.

19 Berner Fachhochschule BFH, 4/2011-10/2012, Verantwortung: Martin Woodtli, Leitung:
Simon Kiiffer, Mitarbeit: Annina Schneller, Harald Klingemann.
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ziplin zu betrachten, unter die sich das Design unterordnet, soll mit Mainberger
(1999) beriicksichtigt werden, dass die Tendenz zu einer Konvergenz von Rheto-
rik und Design auch umgekehrt beschrieben werden kénnte: dass ndmlich das
Design heute mehr und mehr die urspriinglich der Rhetorik zugeordneten Areale
zu besetzen vermag und somit die Rhetorik gewissermafen «beerbt» (Mainberger
1999: 210). Viele Arten der kommunikativen Einflussnahme auf das menschliche
Tun, insbesondere auf die Konsumhandlungen in einer kapitalistisch geprdagten
Welt, werden heute iiber Designobjekte und nicht mehr iiber Rede im urspriing-
lichen Sinn erzeugt. Auch klassische Formen der Rede selbst sind heute von
ihrer gestalteten medialen Umgebung und der gewdhlten Kommunikationsform
abhingig. Dabei wiirde ich anders als Mainberger weniger von einem «Pliindern»
der Rhetorik sprechen, was auf einen unzuldssigen, ausbeuterischen Umgang
hindeutet, sondern vielmehr davon ausgehen, dass sich Design und Rhetorik
dahnlicher Techniken bedienen und vergleichbar funktionieren. Dadurch wird der
Rhetorik an sich nichts benommen - im Gegenteil, je nach Definition kénnte sich
ihr Anwendungsfeld durch die Beriicksichtigung rhetorischer bzw. rhetorikdhnli-
cher Abldufe im Design noch erweitern.

Aus verschiedenen Griinden méchte ich nicht der Versuchung erliegen, Rhe-
torik mit Design gleichzusetzen oder das eine auf das andere zu reduzieren. Weder
werde ich Design als Rhetorik im strikten Sinn konzipieren (vgl. Scheuermann
2014; Joost/Scheuermann 2008), noch erachte ich es umgekehrt als sinnvoll, Rhe-
torik als Design aufzufassen und somit die Rhetorik quasi dem Design einzuver-
leiben (vgl. Kaufer/Butler 1996). Die Rhetorik bietet eine neue Sichtweise, einen
bestimmten, eben «rhetorischen> Blick auf die Phdnomene des Designs. Wird
die Parallele zwischen Design und Rhetorik zu eng gefiihrt, besteht die Gefahr,
entweder Ahnlichkeiten selbst dort zu suchen, wo gar keine existieren, oder
Zusammenhidnge zu postulieren, die fiir eine Erklarung der Phdnomene nicht
notwendig sind — oder die Analogie lduft auf eine rein metaphorische Nebenein-
anderstellung ohne solide Basis hinaus.?

Um diese Gefahren zu vermeiden, wird hier — anders als in den frithen semio-
tischen Ansitzen der Visuellen Rhetorik, etwa bei Barthes (1965), Bonsiepe (1965)
sowie den daran ankniipfenden Theorien (z.B. Friedrich/Schweppenh&user 2010;
Atzmon 2011) — im Zusammenhang mit Bildern und visuellen bzw. gestalteten
Objekten weder selbstverstindlich von Bedeutung> oder «Narration», noch von
«<semantischen> oder «syntaktischen> Eigenschaften gesprochen werden. Selbst
die Begriffe «Zeichenhaftigkeit> oder «Code>, die Eco (1972) anstelle einer Sprach-
analogie verwendet, werden gestalterischen Artefakten oder visuellen Elementen

20 Eine rein <allegorische> Beziehung ohne tatsdchliche Verbindung erkennt Manuel Bartsch
etwa in der Rede von einer Rhetorik der Musik> (Bértsch 2016: 116-119).
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nur mit Vorsicht attribuiert. Umgekehrt bedeutet dies, dass Designrhetorik sich
in der hier vertretenen Konzeption nicht ausschlief3lich mit sprachlichen Gegen-
stinden oder Bildern befasst. Anders als in der Tiibinger Auffassung (besonders
Knape/Griiner 2007) sollen auch rein formale oder mediale Aspekte visueller
Gegenstdnde als rhetorisch relevant betrachtet werden. Somit grenze ich meinen
Ansatz von den oben erwdhnten bildsemiotischen und produktsemantischen
Ansitzen ab, auch wenn ich nicht ausschliefle, dass im Design Bedeutungszu-
schreibungen mdéglich sind oder es Anzeichen von Zeichenhaftigkeit gibt. Die
Sprache, die immer noch im Zentrum der Rhetorik des Redens und Schreibens
steht, scheint fiir viele Formen und Wirkungsweisen des Designs irrelevant oder
zumindest nicht die einzige Wirkungstragerin zu sein. Dort, wo Sprache im Design
offensichtlich im Spiel ist, wie etwa bei den Textteilen im Grafikdesign, lassen
sich ihre Vorkommnisse durchaus einer klassischen rhetorischen Textanalyse
unterziehen, ebenso wie auch Bilder und Fotos im Design unter dem Aspekt ihrer
Abbildungsfunktion und der Wirkung des gezeigten Inhalts rhetorisch betrachtet
werden kénnen.

Sollten der visuelle Bereich und das Design Bedeutungs- und Zeichencha-
rakter haben, so wire erst zu erklaren, auf welche Art und Weise ihr semanti-
scher oder semiotischer Gehalt zustande kommt. Das vorliegende Buch muss
ohne eine solche Theorie auskommen. Ebenso wenig kann hier das philosophi-
sche Problem der Abbildrelation gelést werden, d.h. die Frage, was genau ein
Bild zum Abbild von etwas anderem macht. Hier wird einzig vorausgesetzt, dass
es visuelle Artefakte und Formen gibt, die etwas «zeigen> oder <abbilden>, z.B.
einen Vogel, eine Wolke, ein Gebdude oder einen Menschen, und die somit als
Bilder> bezeichnet werden konnen. Das, was auf einem Bild zu sehen ist bzw.
erkannt werden kann, wird als {Inhalt> oder <Gehalt> bezeichnet. Ein Bild kann
auch formal-abstrakt sein, z.B. eine Linie, ein Kreis, ein Stern, ein Balken oder
eine Kombination von formalen Elementen enthalten, wie etwa eine Tabelle oder
eine radiale Anordnung - hier fallen formale Bezeichnung und Bildinhalt zusam-
men. Aufgrund ihres Inhalts, ihrer Form und Farbe kénnen Bilder Assoziationen
erzeugen, die bestimmten historischen und gesellschaftlichen Verwendungskon-
ventionen unterliegen — wobei sich meine Sicht in diesem Punkt mit Ecos (1972)
These der konventionalisierten Topoi oder auch Atzmons (2011) Vorstellung
von assoziativen Ansammlungen deckt. So kann ein abgebildeter Vogel je nach
Kontext Assoziationen von Freiheit, Frieden, Verletzlichkeit erzeugen oder als
Symbol fiir die menschliche Seele oder den Heiligen Geist stehen, die Farbe Rot
kann mit Liebe, Leben oder Blutriinstigkeit verbunden werden und eine Tabelle
oder Informationsgrafik kann den sachlichen und wissenschaftlichen Eindruck
einer Publikation verstarken.
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Auch typografische Merkmale sind hier im Anschluss an Scheuermann
(2012) zu beriicksichtigen: Ein Schriftzug in Fraktur kann je nach Situation mit
patriotischem Deutschtum oder mit Hip-Hop assoziiert werden. Auch solche mit
einem Bild verbundenen Assoziationen verstehe ich nicht als eigentliche Bedeu-
tungen des Bildes, sondern als in einer Zeit und einer Kultur durch dieses Bild
hervorrufbare Wirkungen. Aufgrund ihrer Verwurzelung in der Sprache wende
ich rhetorische Begriffe wie <Argument> oder <argumentieren> in Bezug auf visu-
elle Artefakte vorsichtiger an, als es etwa Buchanan (1985) in seiner Konzeption
des «Designarguments> oder auch Blair (2004) getan haben.”

Wie gesagt soll hier die Frage offengelassen werden, ob Design grundsétzlich
als ein Teil der Rhetorik begriffen werden soll oder als eigenstidndiger Bereich
neben der Rhetorik, der jedoch viele Beriihrungspunkte zu dieser hat. Vielmehr
soll die Rhetorik fiir die Designtheorie und die gestalterische Schaffenspraxis als
Heuristik nutzbar gemacht werden. Dabei ist der gemeinsame Bezugspunkt von
Design und Rhetorik, in Anlehnung an Koch (2014, 2016) und Heinen (2008), die
wirkungsvolle Téchné, welche an ihre jeweilige Aufgabe, ihr Ergon, gebunden ist.
Designrhetorik, wie ich sie verstehe, macht sich die Ahnlichkeiten beider Téchnai
zunutze, verwendet, adaptiert und iiberpriift Konzepte und Anweisungen aus der
Rhetorik im Design, um letzten Endes sowohl ein besseres theoretisches Verstind-
nis als auch eine erfolgreichere Anwendungspraxis im Design zu erlangen. Nicht
zuletzt diirfte davon auch die Rhetorik profitieren: Die auf heuristische Weise im
Bereich des Designs neu gewonnenen Resultate kénnen unter Umstanden frucht-
bar in die Rhetorik zuriickflieflen und so zu ihrer Aktualisierung und Moderni-
sierung beitragen und sie endgiiltig vom Ruf des «Verstaubten»> oder <Altertiimli-
chen> befreien, den sie laut Bonsiepe (1965) vor allem bei Praktikern heute noch
hat. Durch eine heuristische Betrachtungsweise im beschriebenen Sinn kénnen
Wesensmerkmale der Rhetoriké Téchné abgeleitet werden, die fiir die Téchné des
Designs kennzeichnend sind und die uns helfen kénnen, grundlegende Prozesse
und Wirkungsweisen im Design besser zu verstehen.

Somit erhilt in diesem Buch grundsétzlich ein Konzept von «Design> und
«Gestaltung> (die weitestgehend synonym verwendet werden) Geltung, das dem
antiken Téchné-Begriff nahesteht: Design wire also eine auf Wirkung ausgerich-
tete, einer Aufgabe (érgon) verpflichtete und grundsitzlich lehrbare Produk-
tionspraxis, die auf die Ausgestaltung der Form spezialisiert ist. Zentral ist der
Formgebungsaspekt, d.h. Design muss die konkrete Ausgestaltung einer Oberfla-
che beinhalten und gezielt Einfluss auf die duflere Erscheinung des gestalteten

21 Kritikpunkte zum unvorsichtigen oder rein metaphorischen Vergleich von Design und Rheto-
rik finden sich in Schneller (2010a: 255-256).
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Produkts oder Prozesses nehmen.? Es wird mithin ein engerer Designbegriff ver-
wendet als in vielen aktuellen Designtheorien, die sich oft an Herbert Simon ori-
entieren, der das Wesen von Design an der Konstruktion wiinschenswerter Situa-
tionen festmacht: «To design is to devise courses of action aimed at changing
existing situations into preferred ones» (Simon 1969: 55). Auch im hier verwen-
deten engeren Verstdndnis von Gestaltung kann die gewahlte Form dazu dienen,
eine bessere Situation zu schaffen oder ein Problem zu 16sen — was jedoch vom
jeweiligen Ergon bestimmt wird. Die gewihlte Form wird dabei nicht blof als
Hiille, sondern als wesentlicher Teil der Erfiillung der gestellten Aufgabe begrif-
fen.

4.4.2 Fiinf Wesensziige von Designrhetorik

1. Die Verschrankung von Theorie und Praxis im Design: Aus einem Verstdandnis
von Design als Téchné ergibt sich, analog zur Rhetorik, eine enge Verbindung
zwischen der praktischen gestalterischen Anwendung und der theoretischen
Betrachtung, Analyse und Vermittlung von Design. Das bedeutet einerseits,
dass ein wichtiger Teil des Gestaltungswissens nur durch Praxiserfahrung (oder
Lernen am Beispiel) erworben werden kann, andererseits, dass sich die Anwen-
dungspraxis nur aufgrund theoretischer und analytischer Kenntnisse entfalten
und weiterentwickeln kann. Die Zusammenfiihrung von theoretischen und prak-
tischen Anliegen und Wissensinhalten, wie sie im System der Rhetorik zu finden
sind, ist mit Joost/Scheuermann (2008) und Heinen (2008) als zentrales Deside-
rat der aktuellen Designtheorie zu betrachten.

2. Die Wirkungsbezogenheit von Design: Zweitens ergeben sich wichtige Impli-
kationen fiir die Designrhetorik aus der Tatsache, dass eine Téchné stets auf ein
bestimmtes Ziel oder Ergon ausgerichtet ist. In der Rhetorik werden mit den Officia
Oratoris drei Grundaufgaben genannt, die ein Redner erfiillen soll: dem Publi-
kum Inhalte vermitteln (docere), sein Wohlwollen gewinnen bzw. es erfreuen
(conciliare und delectare) und emotional bewegen (movere). Ahnlich wie die
Rede beabsichtigt insbesondere das Grafikdesign, Informationen zu {ibermitteln,
eine Sache in einem bestimmten Licht zu prasentieren, bei den Betrachtenden
Aufmerksamkeit, Interesse oder Gefallen zu erregen sowie bestimmte Wiinsche
oder Meinungen zu erzeugen. In einigen Punkten unterscheiden sich das Ergon

22 Dieser Punkt wird in Schneller (2018) prézisiert. <Design> wird hier definiert als prospektive,
produktive, effektorientierte, deliberative und formative bzw. formgebende Handlung, wobei
erst das formative Kriterium Design von verwandten Aktivitdten abzugrenzen vermag.
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des Designs und das der Rede aber auch aufgrund ihrer unterschiedlichen Actio.
Wahrend der Auftritt fiir einen Redner einen wesentlichen Einflussfaktor dar-
stellt, ist bei der Rezeption oder Anwendung von Design die Gestalterin nicht
prasent. Gerade die Ethos-Ebene kann im Design also nur indirekt angesprochen
werden, weshalb die «<Stimme> oder der personliche Charakter eines Designs im
gestalteten Produkt bereits angelegt sein muss, wie Buchanan (1985) illustriert
und in Schneller (2016) genauer ausgefiihrt wird.

In der Rhetorik wie im Design involviert das Ergon die Beeinflussung mensch-
lichen Tuns, Denkens oder Fiihlens — kurz die Persuasion eines Gegeniibers im
Sinne von Messaris (1997) und Scott/Batra (2003) bzw. das Schaffen eines Iden-
tifikationsangebots in Burkes Verstdandnis (1950). Aus dieser Tatsache ergibt sich
die grundlegende Wirkungsbezogenheit von Design. Wie Scheuermann (2009)
herausgearbeitet hat, muss die <Wirkungsintentionalitit> nach Baxandall (1985)
nicht zwingend mit real existierenden mentalen Vorgdngen im Gestalter korres-
pondieren. Uberdies sind Wirkungsintentionen auch auf der niedrigen Stilhéhe
wirksam, d.h. sie kénnen sich in einer sachlichen Ausdrucks- oder Gestaltungs-
weise manifestieren, und ein Beeinflussungsziel kann auch das reibungslose
Verstehen sein. Mit Kinross (1985) gesprochen: Im Design dient selbst Neutralitét
rhetorischen Zielen (vgl. Scheuermann/Schneller 2012). Design von seiner Wir-
kungsbezogenheit her zu denken, bietet den Vorteil, unterschiedliche Elemente
des Designs in Bezug zu bringen: Aspekte des Produktionsprozesses und des Pro-
dukts, der Prasentation und der Reprdsentation, der Funktionalitadt, Rationalitat
und Emotionalitdt, des Absenders und der Empfiangerin, des Kontexts und der
Umgebung, der Erwartungen und Konventionen. Die Idee der Wirkungsbezogen-
heit von Design ist dadurch eng mit dem ndchsten Punkt verbunden — dem Krite-
rium der Angemessenheit.

3. Das Decorum als Maf3stab der Angemessenheit von Design: Eine Wirkungsin-
tention ist dann erfolgreich, wenn ein Designobjekt dem Ergon sowie dem jeweils
spezifischen Publikum und Anlass gemafl umgesetzt wird. In der Rhetorik ver-
langt das Aptum oder Decorum, wie wir gesehen haben, zwingend die Anpas-
sung von Form und Inhalt an die Begleitumstidnde der Rede sowie Stimmigkeit
in sich. Wie wichtig und fruchtbar ein analoges Konzept der Angemessenheit
fiir das Design ist, haben u.a. Knape/Griiner (2007) hervorgehoben und hat sich
in den oben genannten vorgdngigen Forschungsprojekten gezeigt. Besonders
bedeutsam fiir dieses Buch ist die Folgerung von Joost (2006), dass mit dem Krite-
rium der Angemessenheit absolute Maf3stdbe von «gestalterischer Qualitédt> oder
«gutem Design» ihre Giiltigkeit verlieren. Die Angemessenheit von Design ist stets
am Kontext zu bemessen.
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4. Die Regelhaftigkeit des Designs: Eine weitere Anforderung an jede Téchneé ist
ihre grundsatzliche Lern- und Lehrbarkeit. Kenntnisse und Anwendungsfahig-
keit von Regeln und Zusammenhédngen zwischen einer gewdhlten Technik und
den damit erzielbaren Wirkungen sind somit als Bestandteile der rhetorischen
und gestalterischen Tatigkeit anzusehen. Dabei miissen die jeweils angewand-
ten Regeln und Wirkungszusammenhadnge dem Redner bzw. der Designerin nicht
bewusst sein. Denn weder erfolgt die gestalterische Praxis ausschliefilich iiber
einen Prozess im Sinne von Schoéns «reflective practitioner> (1983), noch muss
jeder Designakt zwingend auf explizitem Wissen {iber die hergestellten Wir-
kungsweisen beruhen, wie Poggenpohl (1998a) und Atzmon (2011) und generell
auch Polanyi (1985) betonen. Kenntnisse der basalen Wirkregeln gehdren zum
Repertoire jeder Designerin und jedes Designers, ob sie nun durch Anschauung,
Nachahmung und Ausprobieren implizit als Know-how angeeignet oder mittels
Schulung in Form von explizitem Wissen erworben wurden.

5. Elaboration als Wirkfaktor im Design: Fiir die tatsdchliche Wirkung und den
Erfolg, den eine Rede oder ein Designobjekt letztlich haben wird, kann es nicht
nur relevant sein, welche Wirkregeln darin umgesetzt werden, sondern auch
wie subtil oder wie perfekt, mit wie viel Kénnerschaft und wie durchdacht dies
geschieht. Auch ist bedeutsam, wie gekonnt unterschiedliche Wirkungswei-
sen miteinander verkniipft werden. Um eine Téchné angemessen ausfiihren zu
kénnen, braucht es Ubung und Fleif3, Talent und Sorgfalt. Erst mit dem nétigen
Know-how konnen geschliffene bis perfekte Weisen der Formgebung erlangt
werden. Ein wichtiger Teil der Gesamtwirkung entsteht also durch den Grad der
Elaboration, der in die Entwicklung und das Endprodukt eingeflossen ist. Analog
zur Rhetorik sind es nun aber auch im Design nicht in jedem Fall die maximal
ausgearbeiteten Werke, die am besten gelungen sind oder die am besten zum
Kontext passen: Spontaneitdt und Nonchalance, aber auch Regelbruch und Witz
haben im Design ihren Platz neben Perfektion, Eleganz und Harmonie.

Die Wirkungsweisen der Elaboration im Design wurden, wie der Forschungs-
stand aufgezeigt hat, in der Visuellen Rhetorik und Designforschung bislang erst
sparlich untersucht. Auch das Konzept der Elaboration selbst wurde hier und in
verwandten Disziplinen kaum genauer spezifiziert — eine angesichts der Wichtig-
keit elaborativer Aspekte im Design zwingend zu schlielende Forschungsliicke.
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4.5 Fazit

Die Forschungsliteratur aus dem Bereich der Visuellen Rhetorik 14dsst sich grob in
drei Stromungen einteilen, innerhalb deren sich, ausgehend von Einzelbetrach-
tungen rhetorischer Aspekte des Visuellen in den 1960er Jahren, Theoriesysteme
in Richtung einer umfassenden Designrhetorik entwickelten: Die ersten Ansitze
zu einer Rhetorik des Visuellen in den 1960er Jahren — konkret an Beispielen
aus der Werbegrafik erarbeitet — stammen aus dem Umfeld der Semiotik. Sie
konzipieren und analysieren visuelle Artefakte als vielschichtige Zeichen- und
Bedeutungstrager und explorieren rhetorische Figuren auf visueller Ebene. Der
Impuls fiir die Begriindung eines eigenen Forschungsfeldes, der sogenannten
Visual Rhetoric(s), erfolgt in den 1990er Jahren im angelsidchsischen Raum, wo
eine erhdhte Aufmerksamkeit fiir die Wirkmacht des Bildes in den <Visual Culture
Studies> mit dem wiedererlangten Selbstbewusstsein der Rhetorik in der (New
Rhetoric> zusammentrifft. Ausgehend von punktuellen Ansdtzen in den 1980er-
Jahren wird die Visuelle Rhetorik seit der Jahrtausendwende schliefllich in Rich-
tung einer eigentlichen Designrhetorik ausgebaut und gleichzeitig vom Anspruch
der Sprachlichkeit und Bildhaftigkeit befreit. Die Verbindung von Rhetorik und
Design wird im deutschsprachigen Raum seit Mitte der Nullerjahre mit der These
von «Design als Rhetorik> weiter vertieft.

Wie aktuell ist Rhetorik heute und warum erweist sich gerade die Rhetorik als
geeignet fiir das Verstdndnis der aktueller Kommunikationspraktiken, insbeson-
dere des nicht ausschliefllich sprachlich konstituierten Designs? Rhetorik bietet
gerade in einer Zeit von einschneidenden medialen Verdnderungen und Uber-
schneidungen zeitgemafie Erklarungs- und Losungsansitze, die sich auch auf die
Probleme und Wirkungsweisen des Designs anwenden lassen. Die Rhetorik ist
keineswegs ein veraltetes oder in sich geschlossenes System, sondern hat sich
immer schon den jeweils aktuellen Medien-, Kommunikations- und Darstellungs-
techniken angepasst. Die Rhetorik hat immer schon plurimediale, multimodale,
transdisziplindre Anwendungs- und Wahrnehmungskontexte beriicksichtigt,
die auch den Bereich der Visuellen Gestaltung involvieren. Rhetorik erschopft
sich nicht in der Sprache — und Sprache erschépft sich nicht im Verbalen. Als
Téchne bietet die Rhetorik zudem eine Kombination von Anweisungsasthetik
und Analysemethode, die heute modellhaft eingesetzt werden konnte fiir die
an Hochschulen angesiedelten anwendungsorientierten Disziplinen, zu denen
auch das Design gehort. Erkenntnisse {iber das Generieren von Wirkung kénnen
auch dazu genutzt werden, Manipulationsabsichten in Politik und Gesellschaft
zu durchschauen und zu durchkreuzen. Wird rhetorisches <Herrschaftswissen»
breit geteilt, dient es der Aufklarung. Denn jede Versprachlichung oder Formu-
lierung von Gedanken bedeutet einen minimalen Akt der Formgebung, bei dem
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Entscheidungen getroffen werden, die sich so oder anders auf die Zuhérerin oder
den Leser auswirken werden — also einen rhetorischen Akt. Rhetorik dient nicht
nur der Dekoration, sondern ist grundlegender Bestandteil jeder Kommunika-
tion. Die Regeln der Rhetorik, insbesondere die Figuren, bilden schlief3lich auch
die Voraussetzung fiir unzdhlige Moglichkeiten kreativer Abweichung in Sprache
und Design.

Design und Rhetorik haben wesentliche Gemeinsamkeiten, sollten jedoch
nicht gleichgesetzt werden. Eine zu enge Parallele wiirde insbesondere heikle
Annahmen beziiglich der Sprachlichkeit und des Sinn- oder Zeichencharakters
von Design implizieren. Rhetorik als Heuristik fiir die Designtheorie und -praxis
zu verwenden, heifdt einerseits, sich die Ahnlichkeiten zwischen beiden Téchnai
zu Nutzen zu machen. Andererseits bedeutet es, von der gut erforschten Rheto-
rik {iber das weniger bekannte Design zu lernen — ohne eventuelle Unterschiede
zwischen den beiden leugnen zu miissen. Als heuristische Vergleichspunkte und
somit Wesensziige, die von der Rhetorik auf das Design iibertragbar sind, haben
sich fiinf Merkmale herausgestellt:

—  Verschrinkung von Theorie und Praxis: Im Design ldsst sich dhnlich wie in der
Rhetorik eine gegenseitige Abhdngigkeit von Theorie und Praxis feststellen.
Design umfasst sowohl die gestalterische Betdtigung als auch die theoreti-
sche Analyse, Reflexion und Anleitung derselben. Praxis und Theorie sind
aufeinander angewiesen und stehen in standigem Wechselspiel.

—  Wirkungsbezogenheit: Das Ergon des Designs ist wie jenes der Rhetorik stets
auf eine persuasive Wirkung beim Publikum ausgerichtet. Design ist durch
seine Wirkungsbezogenheit charakterisiert, d.h. jeder Gestaltungsakt und
jedes Designobjekt ist auf eine bestimmte Wirkung hin ausgerichtet. Das
heifdit nicht, dass wir die jeweils faktisch dahinter liegenden Wirkungsin-
tentionen erkennen koénnen, sondern dass wir Objekte, Handlungen oder
Produktionsweisen nur dann als <Design> begreifen, wenn wir diesen eine
bestimmte Wirkungsrichtung oder -intention zuschreiben.

— Angemessenheit: Der Erfolg der Gestaltung misst sich wie in der Rhetorik
daran, ob die Vorgehens- und Gestaltungsweise dem Thema, Publikum und
der Situation entsprechend gewdhlt wurde. Das Decorum bzw. Aptum der
gewdhlten Stilmittel entscheidet {iber Gelingen und Misslingen in Gestaltung
und Rede. Ein Design kann erst dann als gelungen gelten, wenn die Stilmittel
den richtigen Ton treffen und im Verhaltnis zur jeweiligen Situation addquat
gewdhlt wurden. Das Aptum gilt auch im Design als Maf3stab fiir die Ange-
messenheit und wird somit zu einem wesentlichen Kriterium fiir die gestal-
terische Qualitat.

—  Regelhaftigkeit: Design ldsst sich wie die Rhetorik regelhaft beschreiben.
Analog zur Rhetorik liegt dem Design ein Regelwerk zugrunde, das gestalte-
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rische Wirkungsweisen sowohl theoretisch zu beschreiben als auch praktisch
anzuleiten vermag.

—  Elaboration: Ohne die Unterschiede im Grad der Elaboration zu beriicksichti-
gen, wie etwa die Sorgfalt, Intensitédt, Kénnerschaft oder Verarbeitungsqua-
litat, lassen sich die mannigfaltigen Wirkungsweisen in Rhetorik und Design
nicht verstehen. Hier existiert jedoch eine Liicke, die bislang weder in der
Rhetorik- noch der Designforschung systematisch bearbeitet wurde und mit
der sich diese Arbeit deshalb vertieft auseinandersetzt.

In den ersten Kapiteln dieses Teils (1-3) wurden bislang noch nicht erforschte
Zusammenhinge der Elaboration und ihrer Wirkungsweisen sowie die Gegenbe-
griffe der Imperfektion und des Dilettantismus im Rahmen der klassischen Rhe-
torik untersucht, wobei sichtbar wurde, welche detaillierten und umfassenden
Einsichten {iber Elaboration die klassische Rhetorik bei gezielter Betrachtung
bereithalt. Im Sinne einer heuristischen Zugangsweise zur Rhetorik, wie sie im
aktuellen Kapitel (4) konzipiert wurde, 1dsst sich dieser rhetorische Wissens- und
Erfahrungsschatz fruchtbar einsetzen, um unsere Kenntnisse iiber Elaboration
und Imperfektion im Design zu erweitern und zu vertiefen. Fiir ein besseres Ver-
stdndnis der Elaborationsformen und ihrer Wirkungsweisen in der Gestaltung
soll im Folgenden nicht nur auf den Fundus der Rhetorik zuriickgegriffen werden,
sondern ergdnzend auf die Geschichte des Grafikdesigns geblickt und — im Sinne
der hier geforderten Verschrankung von Theorie und Praxis — auch konkretes
Beispielmaterial aus der Visuellen Gestaltung untersucht und in einer designba-
sierten Versuchsanordnung getestet werden. Die praxisbasierte Studie bildet den
zweiten Teil dieses Buchs. Im folgenden Kapitel 5, das die theoretische Verortung
und somit den ersten Teil abschlief3t, wird die Geschichte des Grafikdesigns im
Hinblick auf Strémungen aufgearbeitet, in denen Formen der wenig elaborierten
sowie der bewusst oder dilettantisch imperfekten Gestaltung manifest werden.
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Das Wechselspiel von Elaboration und Imperfektion in der
Geschichte des Grafikdesigns

5.1 Einfiihrung

Bei der Suche nach dem Ungeschliffenen, Fehlerhaften, Imperfekten im Grafik-
design wird rasch klar, dass man nicht ohne eine historische Perspektivierung
und Einordnung fiindig werden kann. Denn die Idee nicht perfekter Gestaltung
wird erst relativ zu einer geltenden Norm verstdndlich, einer Vorgabe, was gute,
richtige oder gelungene Gestaltung ist, durch die sich Perfektion ebenso wie
Imperfektion {iberhaupt erst ergeben konnen. Die Analogie zur verbalen Rhetorik
ist hier nur bedingt anwendbar: Wahrend die Grammatik klare und festgeschrie-
bene Regeln iiber richtige und falsche Ausdrucksweisen vorgibt, die sich iiber die
Zeit zwar im Detail wandeln kénnen aber in ihrer Gesamtheit doch relativ stabil
bleiben, und wahrend die Rhetorik seit der Antike in puncto Stilvorlieben varia-
ble, in der Gesamtheit aber mehrheitlich giiltig gebliebene Vorgaben aufgestellt
hat, was Elaboration und Perfektion, Eloquenz und Schmuck in der Rede und in
der Literatur sein kénnen, existiert kein allgemeingiiltiger Kanon <guter> oder ela-
borierter Gestaltung. Ebenso wenig gibt es einen einheitlichen Diskurs oder eine
Fachlehre, die konsequent weiterentwickelt worden waren. Die Anspriiche an die
grafische Ausgestaltung haben sich mit dem Wandel des Zeitgeists, der Gesell-
schaft, neuen Stromungen in der bildenden Kunst, vor allem aber auch aufgrund
von Innovationen im Bereich der Produktions- und Repradsentationstechniken
immer wieder verdndert.

Gleichwohl kursieren an Gestaltungsschulen, zwischen Lehrmeistern und
Lehrlingen in Druckereien sowie in Werbeabteilungen und Grafikbiiros seit
jeher auch Vorstellungen, wie Gestaltung auszusehen hat, ndmlich zum Bei-
spiel: lesbar, sauber oder einheitlich, ausdrucksstark, originell oder niichtern.
Elaboration im Grafikdesign steht seit jeher in einem Spannungsfeld zwischen
Information und Dekoration, Nutzen und Schonheit, Harmonie und Dynamik,
Einfachheit und Komplexitat, aber auch zwischen Handwerk und industrieller
Produktion, Kunst und Kommerz, Individualitdt und Standardisierung. Lehr- und
Handbiicher iiber «gutes Design», mit teils generellen, teils ganz konkreten Vorga-
ben zur Gestaltung, gab und gibt es zahlreiche, darunter einige Standardwerke,
die von renommierten Gestalterinnen und Gestaltern verfasst wurden, welche
meist zugleich an Kunstschulen unterrichteten und Anhanger einer bestimmten
Gestaltungsrichtung oder -auffassung waren (z.B. Hofmann 1965; Miiller-Brock-
mann 1961; Rand 1993; Scher 2002). Diese Biicher konnen als Dokumente der
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jeweils vorherrschenden oder neu aufkommenden Vorstellungen von professio-
neller, elaborierter oder guter Gestaltung gelten. Haufig passen sich die Gestal-
tungsideale an kiinstlerische und gesellschaftliche Strémungen an — oder lassen
sich zumindest im Nachhinein mit ihnen in Zusammenhang bringen. Zumindest
in der Aushildung zur visuellen Gestalterin oder zum Grafikdesigner scheint es
wesentlich darum zu gehen, die Regeln der Elaboration praktisch und meist auch
theoretisch zu erlernen und am Beispiel meisterhafter Arbeiten zu erkennen,
wodurch sich gute, gelungene oder eben vorbildliche Gestaltung auszeichnet.
Das Streben nach Meisterschaft und Perfektion stellt eine wichtige Motivation
beim Ergreifen und Erlernen des Grafiker-Berufs dar. Paradoxerweise (oder kon-
sequenterweise) scheint gerade die Suche nach Elaboriertheit und Perfektion
mitunter zum Bruch mit der geltenden Praxis zu fiihren, da Vollendung im Design
auch mit der Suche nach Erneuerung verbunden sein kann: «The goal of graphic
design is to reframe the familiar, to make it new, fresh, distinct and disturbing»
(Brabazon 2008: 87). Wir finden hier also ein dhnliches «Prinzip der Abweichung»
wie schon in der klassischen Rhetorik.

Eine wichtige Rolle bei der Herausbildung oder Verdanderung der Einschit-
zung perfekter bzw. nicht perfekter Gestaltung spielen die in der Grafikdesign-
geschichte jeweils verfiigharen technischen Moglichkeiten visueller Darstellung,
Produktion, Reproduktion und Distribution. Ein Maf3stab oder ein Entschei-
dungskriterium, um zwischen einer «<sauberen> oder <unsauberen, einer «klaren>
oder «verworrenen» Elaborationsweise zu unterscheiden oder eine Abbildung als
«scharf> oder «unscharf>, einen Text als <lesbar> oder unleserlich> einzustufen,
kann sich erst relativ zu den verfiigharen Werkzeugen wie Griffel oder Filzstift,
Reiflbrett oder Gestaltungssoftware, Bleisatz oder Siebdruck, Fotokopierer oder
Digitaldrucker ergeben, sowie den daraus gewonnenen Fertigkeiten und entste-
henden Sehgewohnheiten. Selbst die Wahrnehmung nicht-technischer Merk-
male und Wirkungen grafischer Gestaltung wie Originalitdt oder Banalitdt, Witz
oder Abgeschmacktheit ist abhdngig von der Wahl, Kombination und Weiterent-
wicklung des gestalterisch-technischen Instrumentariums. Somit miissen auch
Konnerschaft und Professionalitdt im Design relativ zur technischen Entwicklung
begriffen werden. Urspriinglich — und immer noch in rein handwerklich ausge-
richteten Gesellschaften — fand sich keine klare Abgrenzung zwischen professio-
neller, handwerklicher und selbstgemachter Gestaltung, ja es existierte nicht
einmal die Funktion des professionellen Designers (vgl. Cross 2007: 38).

Historisch betrachtet ist die Differenz zwischen professionellem und laien-
haftem Design entsprechend an wichtige technische Erfindungen und die damit
neu entstehenden Berufe gebunden, z.B. Schreiber, Schildermaler, Drucker,
Schriftschneider, Lithograf, Webdesigner. Das heute iibliche Berufsbild des Gra-
fikdesigners konnte sich erst mit der Industrialisierung ausbilden: Als moglicher
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Startpunkt fiir das professionalisierte Grafikdesign lasst sich das Aufkommen
des Massendrucks in den 1860er Jahren nennen. Bis in die 1980er Jahre hinein
waren samtliche Produktionsmittel, die fiir die massenhafte Distribution geeig-
net waren, ausschliefllich ausgebildeten Berufsleuten zuganglich. Seit der Digi-
talisierung finden wir uns in einer Situation wieder, in der es nahezu jeder Person
— und somit auch gestalterischen Laien — offensteht, ihre grafischen Elaborate
am eigenen Rechner, via Internet, Smartphone oder Billigdruck zu produzieren
und zu verbreiten. Wie aber beeinflusste die Professionalisierung, und spater die
«Demokratisierung> der grafischen Gestaltungstechnik die Formen und Normen
der Elaboration?

Wenn sich die Technik weiterentwickelt, verdndern sich auch die Gestal-
tungsstandards und -stile und damit deren Rezeption. Was einmal modern und
dynamisch wirkte, kann spidter konventionell oder nostalgisch erscheinen. Neue
Techniken bieten neue gestalterische Moglichkeiten und Freiheiten, bringen aber
auch neue Grenzen und Nachteile mit sich: Das gestalterische Repertoire wird
erweitert, anderswo aber wiederum eingeschrankt. Etabliert sich eine Technik,
fiihrt dies zur Bildung neuer Standards, eines neuen <State of the Art>. Dieser
kann zum gestalterischen Normalfall und schlieflich zum Mainstream werden.
Und sobald alles erprobt, Perfektion erreicht ist, locken wieder Abweichung und
Abwechslung. Wie dieses Wechselspiel von Alt und Neu, von Norm und Abwei-
chung, Perfektion und Imperfektion ablduft, welche gesellschaftlichen, kiinst-
lerischen, technischen und individuellen Faktoren diesen Prozess beeinflussen,
kann nur konkret anhand historischer Beispiele aufgezeigt werden.

Um zu verstehen, wie gestalterische Imperfektion aussehen kann und welche
Rolle sie spielt, muss also die jeweilige Kontrastfolie, das historisch geltende
Richtig> und <Falsch> in den Blick genommen werden, von dem im Einzelfall
abgewichen wird. Hierfiir kann und soll die Grafikdesigngeschichte nicht linear
nachgezeichnet oder in allen Facetten untersucht werden, sondern vielmehr
werden jene Phasen, Stromungen und Stof3richtungen im Grafikdesign genauer
beleuchtet, in denen sich der Einsatz von Imperfektionen in auffallender Weise
oder gar als vorsdtzlich angewendete Strategie feststellen ldsst. Welche Arten
der nicht elaborierten oder fehlerhaften Gestaltung finden sich in verschiedenen
Phasen der Gestaltungsgeschichte und welche Griinde lassen sich fiir ihr Vorkom-
men finden? Mit welchen Wirkungsintentionen werden sie eingesetzt und gegen
welche geltenden Vorgaben oder Regeln verstof3en sie? In welchem Zusammen-
hang stehen sie mit den jeweiligen gesellschaftlichen und technischen Bedingun-
gen und Verdanderungen? Und wie verhalten sich diese Abweichungen zu Formen
der dilettantischen, fehlerhaften und nicht beabsichtigten Imperfektion und der
Laiengestaltung? Anhand von vier Schlaglichtern auf die Grafikdesigngeschichte
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soll in diesem Kapitel exemplarisch aufgezeigt werden, welche Rolle das Zusam-
menspiel von Perfektion und Imperfektion im Grafikdesign spielt.

5.2 Das Raster und seine Sprengung: Avantgardistische Grafik
um 1920 und die Entstehung des modernen Grafikdesigns

5.2.1 Kunst und Design fiir die Massen, Krieg und Aufbruch: Das turbulente
Zeitalter der Avantgarde

Die ersten beiden Dekaden des 20. Jahrhunderts waren in Europa von gesellschaft-
lichen, politischen, 6konomischen und kulturellen Umbriichen gepragt: Der
Erste Weltkrieg erschiitterte die tradierten biirgerlichen Werte. Die grofien monar-
chischen Systeme wurden durch demokratische, sozialistische oder kommunisti-
sche Gesellschaftsformen ersetzt. Der rasante technische und wissenschaftliche
Fortschritt transformierte Handel und Industrie und erweiterte die Méglichkeiten
des Informationsaustauschs und der Mobilitdt. Diese Umwalzungen spiegelten
sich in den avantgardistischen Stromungen in der Kunst und im Design: «Amidst
these turbulences, it is not surprising that visual art and design experienced a
series of creative revolutions that questioned its values, approaches to organizing
space, and role in society» (Meggs 1998: 231). Ziel der Avantgarden des angehen-
den 20. Jahrhunderts war es, den allseits spiirbaren gesellschaftlichen Wandel
mit eigenen Zukunftsvisionen aktiv mitzugestalten — und diese Bewegungen tan-
gierten auch die Entwicklungen im Design.

Bereits seit der Jahrhundertwende begann sich im Design ein moderner Stil
herauszubilden, der den Einsatz blofder Ornamente zu vermeiden suchte und eine
abstrahierte und sachliche Darstellung anstrebte. In der Architektur und im Pro-
duktdesign wurde die industrielle Produktion immer wichtiger, und es verbrei-
tete sich die funktionalistische Maxime <Form follows function>. Diese deutete
sich schon in der Maxime der Wiener Werkstétte von 1905 an, die sich zum Ziel
setzte, «gutes, einfaches Hausgerit» zu erschaffen: «Wir gehen vom Zweck aus,
die Gebrauchsfihigkeit ist unsere erste Bedingung, unsere Stdrke soll in guten
Verhdltnissen und guter Materialbehandlung bestehen.» In der Fortsetzung wird
jedoch sichtbar, dass das Ornament hier durchaus noch seinen Platz hatte: «Wo
es angeht, werden wir zu schmiicken suchen, doch ohne Zwang und nicht um
jeden Preis» (beide zit. aus: Schneider 2005: 41). Eleganz, Harmonie und Schon-
heit standen in der Wiener Schule als Elaborationsmerkmale nicht in einem
Gegensatz zu Exaktheit, Zweckméafligkeit und Materialgerechtigkeit des Designs
— doch sollte jede Form der Dekoration stets beiden Zielen dienen (vgl. Meggs
1998: 218; Schneider 2005: 40). In Adolf Loos’ bekannter Schrift <Ornament und
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Verbrechen> von 1908 folgte dann die radikale Forderung nach reiner Funktiona-
litdt. Das Ornament stand ihm fiir die Vergeudung, fiir etwas, das der moderne
Mensch nicht brauche, sondern zu verabscheuen habe (vgl. Hauffe 2002: 56). Ent-
sprechend strebten der 1907 gegriindete Deutsche Werkbund (und in dhnlicher
Weise ab 1913 der Schweizer Werkbund) nach einer Veredelung und Perfektionie-
rung des Designs durch eine sachliche und klare Formensprache mit rechtwink-
ligen und geometrischen Formen, anstelle der floralen Muster und organischen
Formen des Jugendstils (vgl. Schneider 2005: 48-49). Das Design sollte die Kunst
mit der industriellen Fertigung zusammenfiihren und auf eine technische Typi-
sierung und Standardisierung hinarbeiten (Hollis 2006: 17-18; Meggs 1998: 227).

Mit dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs brach die biirgerliche Lebensord-
nung zusammen und so wurde auch das Ende des elitdr geprdagten Jugendstils
eingeldutet. Der Traum von «edler Kunst und iiberirdischer Schénheit» und der
Anspruch an die «schone Dekoration des gehobenen Alltags» konnten ange-
sichts der Kriegsgrduel nur noch inaddquat oder zynisch erscheinen (Schneider
2005: 34). Die Ablehnung der biirgerlichen Ideale und der Wunsch nach einer
Erneuerung der gesellschaftlichen Ordnung waren den verschiedenen avant-
gardistischen Kunststromungen ab 1915 gemeinsam (vgl. Schneider 2005: 56):
Futurismus, Dada, Konstruktivismus, De Stijl und Surrealismus versuchten die
alte Ordnung zu iiberwinden. Der Erneuerungswille der Avantgarde &dufderte
sich auch in einer intensiven Suche nach bzw. im Experimentieren mit neuen
kiinstlerisch-gestalterischen Ausdrucksformen. Traditionelle Darstellungswei-
sen wie das Ideal der Mimesis mit seiner vermeintlichen Wiedergabe der Natur
wurden als zu banal betrachtet, um die komplexe Wirklichkeit wiederzugeben.
Auflerdem wurde ihre potenzielle Tauschungskraft kritisiert. Auch das Schén-
heitsideal, das Streben nach Harmonie, das aus der Kunst des Impressionismus
noch durchdrang, erschien plétzlich unpassend und wurde als <blof3er Schein»
entlarvt (vgl. Schneider 2005: 56). Die meisten Vertreter der Avantgarde standen
in Verbindung mit revolutiondren politischen Bewegungen und hier insbeson-
dere mit dem organisierten Proletariat, dem Marxismus. Kunst sollte dem einfa-
chen Volk zuginglich werden und fiir alle von Nutzen sein (vgl. Schneider 2005:
57). Die Avantgardekiinstler wollten die Kunst als eine universelle, weltbeherr-
schende kommunikative Kraft etablieren (vgl. Kiihnel et al. 2014: 22).

Anders als die handwerklich orientierten Reformbewegungen des 19. Jahr-
hunderts waren die Avantgarden des 20. Jahrhunderts mehrheitlich von einer
technikfreundlichen Haltung und Fortschrittglaubigkeit durchdrungen. Auf
Basis dieser Technologieaffinitidt der Avantgarde ldsst sich auch die nun bemerk-
bare Anndherung von Kunst und Design begreifen: Kiinstler versuchten mit den
neuen technischen Produktions- und Kommunikationsmitteln gestaltend in das
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Leben der Menschen einzugreifen und Designer entwickelten neue Konzepte der
Formgebung und Massenproduktion:

Fortschrittliche Architekten, Kiinstler und Designer setzten ihre praktischen und intellek-
tuellen Energien dazu ein, eine neue formale und visuelle Sprache und zugleich ein Instru-
ment zu finden, das es dem Kiinstler ermoglichen wiirde, sich in das kulturelle und indus-
trielle Leben der neuen Massengesellschaft einzufiigen. (Hollis 2006: 17)

Die Kkiinstlerische Avantgarde beeinflusste nicht nur die Produktgestaltung,
sondern auch das Grafikdesign. Umgekehrt flossen Innovationen aus dem Bereich
der Buch- und Plakatgestaltung in die Avantgardekunst ein. Nicht alle Avantgar-
debewegungen waren jedoch gleichermafien technikbegeistert. Im Gegensatz
zum Futurismus entsagte der beinahe gleichzeitig aufkommende Dadaismus
jeder Form der sinnhaften Begriindung und stand so auch dem Glauben an den
technischen Fortschritt kritisch gegeniiber. Mit Chaos, Nonsens und einer gene-
rellen Antihaltung versuchten sich die Dadaisten vom gescheiterten gesellschaft-
lichen System und ideologischen Rechtfertigungen des Krieges zu distanzieren
(Drucker/McVarish 2013: 180; Meggs 1998: 238-239): «Halb aus unverhohlener
Wut, halb aus ungestiimer Lust verstief3en sie gegen vorherrschende kulturelle
Konventionen, kiindigten tradierte Werte auf, sprengten sie vertraute Sinngebilde
und eingeschliffene Vorstellungen.» (Doering 1998: 125). Auch der Surrealismus
suchte Echtheit nicht in der Rationalitdt, sondern vielmehr im Bereich des Unbe-
wussten, Intuitiven und Verborgenen (Meggs 1998: 243). Im Konstruktivismus
und De Stijl wiederum sollten die geometrische Konstruktion und Abstraktion
und das Verlassen eines personlich gepragten Stils dabei helfen, ein universelles
Gleichgewicht der Kunst zu finden, welches dann als Vorbild fiir eine neue und
ausgewogene soziale Ordnung dienen konnte (Meggs 1998: 270). Destruktive bis
anarchistische Krifte existierten in der Avantgarde also gleichzeitig mit ordnen-
den und aufbauenden Tendenzen.

Das Bauhaus in Weimar, das sich in den 1920er Jahren zu einem Treffpunkt der
Avantgarde entwickelte, verfolgte unter der Leitung von Walter Gropius zundchst
das Ideal einer Verbindung von Handwerk und Kunst, wobei die Meisterschaft
in beiden Bereichen gleichermafen angestrebt wurde (vgl. Schneider 2005: 64;
Doering 1998: 146). Mit der Ubernahme der Leitung durch den Konstruktivisten
Laszl6 Moholy-Nagy 1923 und nach dem Umzug nach Dessau 1925 entfernte sich
die Bauhaus-Idee vom expressiv-handwerklichen Duktus und bewegte sich hin
zur industriellen und massenorientierten Produktion. Dabei formten sich die
typischen Merkmale des Designs der Moderne heraus, wie formale Reduktion,
dynamische Asymmetrie und systematische bis standardisierte Strukturierung
(Drucker/McVarish 2013: 191; Meggs 1998: 282; vgl. Schneider 2005: 66). Zentral
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war die Vermeidung schmiickender Elemente und eines erkennbaren personli-
chen Stils, aber auch die Bevorzugung der einfachen und klaren Form, die an
einen Glauben an die Objektivitit und Neutralitdt der Darstellung gekoppelt
waren — Ziige des angehenden Funktionalismus und Modernismus im Design
(vgl. Schneider 2005: 70). Der Funktionalismus des Bauhauses wurde nicht nur
asthetisch verstanden, sondern sollte im Dienst des sozialen Gedankens stehen
und somit auch einen politischen Anspruch verfolgen. Dass der Gebrauchswert
der gestalteten Objekte wichtiger war als ihre Schénheit, wurde am Bauhaus nicht
mit blofler (und somit kurzsichtiger) Wirtschaftlichkeit gleichgesetzt, sondern
bemaf sich am Wohl ihrer Nutzerinnen und Betrachter (Schneider 2005: 71).
Trotzdem wurden die formal-dsthetischen Prinzipien des Bauhauses von
den unteren Gesellschaftsschichten, fiir welche sich die Avantgarde besonders
einsetzte, nie wirklich akzeptiert (Selle 1990: 191-194). Letztlich konnte auch der
Widerspruch zwischen der Freiheit der Kunst und den Ordnungsbediirfnissen
der industriellen und kommerziellen Produktion am Bauhaus nie ganzlich auf-
gehoben werden (vgl. Schneider 2005: 70-72). Mit dem Aufkommen totalitdrer
Regimes in Italien, Deutschland und Russland ab Mitte der 1920er Jahre wurde
der Schwung der Avantgarde gebremst, viele Vertreter wurden politisch verfolgt,
ihre experimentellen oder modernistischen Gestaltungsformen wurden gebrand-
markt oder aber von den faschistischen oder sozialistischen Machthabern ver-
einnahmt (Drucker/McVarish 2013; Schneider 2005: 90). In der Nachkriegszeit
kamen viele Gestaltungsexperimente der Avantgarde in der kommerziellen
Massenkultur an, biifiten dabei jedoch ihre urspriingliche Sprengkraft ein. Der
Modernismus und Funktionalismus im Design erreichte in den 1950er Jahren
einen Héhepunkt und blieb bis in die 1970er Jahre international bedeutend.

5.2.2 Experiment, Verfremdung und technische Erneuerung: Die Situation im
Grafikdesign

«Die Welt ist aus den Fugen!> — Dieser Wahrnehmung von Zerfall und dem Drang
nach gesellschaftlicher und technischer Erneuerung wollten die Avantgardisten
in ihrer Arbeit Ausdruck verleihen. Kiinstlerinnen und Grafiker der Avantgarde
waren gleichermafien daran interessiert, eine visuelle Sprache zu entwickeln,
welche die damals spiirbare Aufbruchstimmung und weit verbreitete Technik-
begeisterung widerspiegeln und fiir Menschen aller Schichten und Couleur ver-
standlich sein sollte (vgl. Meggs 1998: 231; Schneider 2005: 76). Wichtig bei der
Suche nach einer zeitgemidflen Ausgestaltung war ihnen die Verschmelzung von
Inhalt und Form: «The Dada and Futurist poets, for example, used typography
to create texts whose content was inextricable from the concrete layout of spe-
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cific letterforms on a page» (Lupton 2004: 74). Aus dem visuellen Repertoire der
Kubisten und Futuristen fanden neue gestalterische Experimentier- und Abwei-
chungsformen wie die geometrische Abstraktion oder die simultane Wiedergabe
von Handlungsabldufen, aber auch das Spiel mit visuellem Gleichgewicht und
Bildraum Eingang in die grafische Gestaltung (vgl. Meggs 1998: 232-233; Schnei-
der 2005: 77). Darstellungsmittel wie die Zentralperspektive und die realistische
Abbildung wurden durch die kubistische und geometrische Konstruktion ersetzt,
da die konventionellen Formen der Erfahrung einer immer komplexer werdenden
Welt nicht mehr gerecht zu werden schienen (vgl. Schneider 2005: 56).

Um die Komplexitat, die Gleichzeitigkeit, aber auch die Gebrochenheit der
Weltwahrnehmung addquat wiederzugeben, wurden Techniken wie die Collage
oder Montage ausprobiert, Gegenstdnde aus verschiedenen Blickwinkeln gezeigt;
in der Fotografie kamen extreme Blickwinkel, Vergréf3erung, Verkleinerung oder
Verzerrung zum Einsatz und auch der Text wurde fragmentarisch, nicht-linear
oder chaotisch angeordnet. Viele dieser abweichenden kiinstlerischen Praktiken
und Stilmittel fanden sich in den grafischen Werken um 1920 nicht nur wieder,
sondern wurden, wie im Folgenden aufgezeigt wird, im Bereich der Plakat- und
Buchgestaltung mitentwickelt. Oftmals 14sst sich die Unterscheidung von Kunst
und Gebrauchsgrafik auch gar nicht ziehen — denn ein Anspruch der Avant-
garde war es ja gerade, die Kunst zu entgrenzen und von ihrem elitaren Sockel
zu stof3en. Umgekehrt setzte sich auch im Grafikdesign mehr und mehr der durch
die Avantgarden vorgelebte Anspruch durch, in einem kreierten Objekt nicht
einfach eine personliche Handschrift oder individuelle Disposition kenntlich zu
machen, sondern einen Standpunkt, eine geistige und politische Haltung auszu-
driicken (Drucker/McVarish 2013: 194).

Auch wenn die neuen Ideen und Praktiken der Avantgardekunst ein starker
Motor fiir abweichende Gestaltungsformen im Grafikdesign waren, diirfen die
Umwaélzungen in der grafischen Gestaltung dieser Zeit nicht losgeldst von der
technischen Entwicklung und der Kommerzialisierung und Professionalisierung
der Druck- und Werbeindustrie betrachtet werden. Bereits zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts erlaubten mechanische Druckverfahren eine rasche Massenproduktion,
so dass erstmals Druckerzeugnisse im Uberfluss produziert werden konnten.
Bewusst konzipierte, wirkungsorientierte Gebrauchs- und Werbegrafik nahm,
z.B. in Form der aufs Wesentliche reduzierten Sachplakate oder spater auch mit
der emotionalisierten Kriegspropaganda, neben dem Kiinstlerplakat immer mehr
Raum ein. Die Fotografie entwickelte sich von einem exklusiven zu einem leicht
verfiigbaren und reproduzierbaren visuellen Medium, und auch Farbdruckver-
fahren wurden alltiglicher (Drucker/McVarish 2013: 176-180). Um 1920 stand so
in Buchdruck, Plakatgestaltung und Werbegrafik eine reiche Palette von typogra-
fischen und visuellen Hilfsmitteln und Reproduktionstechniken zur Verfiigung,
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die zudem eine immer freiere Anordnung und Verbindung von Text und Bild und
eine weite Verbreitung visueller Kommunikationsmedien erméglichten: «Maschi-
nensatz, Halbtonvorlagen als Rasterklischees, Tiefdruck, Rotationsdruck — das
waren die Mittel fiir die Massenproduktion illustrierter Biicher, Zeitschriften und
Zeitungen» (Hollis 2006: 41).

Auch eine wachsende Vielfalt an Drucklettern stand zur Auswahl. Insbeson-
dere waren um die Jahrhundertwende zahlreiche serifenlose Schriftarten entwi-
ckelt worden, wie etwa die Schriftfamilie Akzidenz Grotesk (Berthold Foundry,
1898-1906), welche aufgrund ihrer klaren und reduzierten Form zu dieser Zeit
populdr wurden (Meggs 1998: 223-224). Zuvor hatte nicht nur eine technische,
sondern auch eine konzeptuelle Trennung zwischen dem Reproduzieren von
Bildern und Texten bestanden: Das lithografische Gestalten von Plakaten und
Abbildungen und die Setzkunst des Buchdrucks schienen nicht viel gemeinsam
zu haben, die Kombination von Bild und gedrucktem Text war komplex und nur
in einander nachgeschalteten Prozessen mdoglich (vgl. Kinross 2004: 36). Mit der
Offsetdrucktechnik und der Halbtonrastertechnik fiir die Druckerpresse ver-
schmolzen diese voneinander getrennten Tatigkeiten der typografischen Druck-
und Setzkunst mit Techniken der visuellen Ausgestaltung von Plakaten, welche
bislang meist ganz von Hand gezeichnet und beschriftet und mittels lithografi-
scher Verfahren vervielfaltigt wurden.

So bildete sich in jener Zeit {iberhaupt erst die Profession des Grafikdesi-
gners bzw. der visuellen Gestalterin heraus, in welcher Belange der Kombination
von Schrift, Bild, Flichen und Leerrdumen ganzheitlich und in Personalunion
behandelt werden.! Mit dieser Entwicklung konnte sich auch die Typografie als
eigenstdndige Disziplin erst richtig entfalten und von der einfachen Setzkunst
abgrenzen: «To oversimplify, the difference is between inarticulate practice with
the materials of production (<printing>), and conscious shaping of the product, by
instruction (<typography»)» (Kinross 2004: 15).

Bis zum Ersten Weltkrieg war die Plakatgestaltung immer noch stark vom
Jugendstil und der <Arts-and-Crafts>-Bewegung beeinflusst. Diese Stilrichtun-
gen waren gepragt durch einen «Stil der Verfeinerung» und einer offensichtlich
elaborierten und ausgeschmiickten Form (Hauffe 2002: 30). Plakate sollten eine
«Eleganz der Formensprache» aufweisen (Hauffe 2002: 30) und selbst das Buch
wurde als «an object of beauty» betrachtet (Margolin 2015, Bd. 1: 385). Gleich-
wohl wurde das Illustrative nicht als reines Verschénerungswerkzeug verstan-
den, sondern Druckwerke sollten ein organisches Ganzes bilden, deren dstheti-
sche Anziehungskraft sich aus dem Ensemble von Papier, Schrift, Ornament und
Layout ergeben (Margolin 2015, Bd. 1: 382; Schneider 2005: 32). Dabei spielten

1 Diese Zusammenhinge werden in Schneller (2016) genauer betrachtet.
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beim Buch auch funktionale Kriterien wie die fliissige Lesbarkeit sehr wohl eine
Rolle (Margolin 2015, Bd. 1: 384). In den Sachplakaten des beginnenden 20. Jahr-
hunderts mit ihren klar und prézise von Hand gemalten Produktillustrationen
und Schriften zeigte sich zudem bereits die Tendenz zu einer Objektivierung und
Reduktion der visuellen Gestaltung. Dennoch lduteten die Avantgardebewegun-
gen des 20. Jahrhunderts im Grafikdesign einen entscheidenden Umbruch ein, da
sie gezielt neues Terrain erforschten und die Konfrontation mit althergebrachten
Regeln nicht scheuten: Avantgardekiinstler und -gestalterinnen experimentier-
ten bewusst mit unorthodoxen Darstellungsformen, loteten die vielfdltigen Mog-
lichkeiten technischer Produktionsverfahren aus, kombinierten diese auf neuar-
tige Weise miteinander und stellten so viele der geltenden Gestaltungsprinzipien
und -gewohnheiten in Frage oder entwickelten sie in eine neue Richtung (vgl.
Drucker/McVarish 2013: 176-177).

Fiir die Entwicklung des Grafikdesigns besonders bedeutsam waren die
Avantgardebewegungen des Konstruktivismus, Futurismus und Dadaismus. Im
russischen Konstruktivismus und in seiner niederldndischen Form des De Stijl
war der Erneuerungsanspruch mit der Suche nach einer «reinen Art der Herstel-
lung von visuellen Beziehungen» verbunden, was Kiinstler wie Kasimir Male-
witsch oder Piet Mondrian durch den konsequenten Einsatz von Linien, geome-
trischen Flachen und reinen Farben zu erreichen suchten: «Die so gewonnene
strenge geometrische Ordnung war fiir sie ein visionarer Prototyp fiir eine neue
Weltordnung oder anders formuliert: der formal-dsthetische Ausdruck fiir eine
universelle und klassenlose Gesellschaft, welche auf der modernen Industrie und
Technik basierte» (Schneider 2005: 79). Verschiedene Vertreter des Konstruktivis-
mus, welche die Entwicklung im Grafikdesign vorantrieben, wie etwa Alexander
Rodtschenko, El Lissitzky, Laszl6 Moholy-Nagy und Theo van Doesburg, formier-
ten sich um 1920 international, um die Prinzipien einer modernen, universellen
und funktionalen visuellen Sprache zu begriinden. 1926 verfasste der Kiinstler
und Bauhauslehrer Wassily Kandinsky, der zundchst noch expressionistisch
arbeitete, in den 1920er Jahren jedoch mehr und mehr vom Konstruktivismus
beeinflusst wurde, seine Schrift <Punkt und Linie zu Fldche> (Kandinsky 1926),
ein umfassendes theoretisches Modell einer abstrakten visuellen Sprache mit
universellen Gestaltungsprinzipien (vgl. Drucker/McVarish 2013: 181).

An der Erneuerung der grafischen Formgebung waren die russischen Kon-
struktivisten Lissitzky und Rodtschenko, welche ihre Gestaltungsarbeit in den
Dienst der proletarischen Revolution stellten, maf3geblich beteiligt. Lissitzkys
beriihmtes Plakat «Schlagt die Weifen mit dem roten Keil> (1919), auf dem das
rote Dreieck als Sinnbild fiir die Bolschewiki steht, die in den weifden Kreis der
reaktiondren Krafte eindringen, zeigt exemplarisch die ideelle Verschmelzung
von Formensprache und politischer Aussage. Mindestens so bahnbrechend wie



184 = Teill Elaboration und Imperfektion in Rhetorik und Design: Theoretische Verortung

die neuen Ausdrucksmoglichkeiten durch formale Abstraktion waren fiir das
Grafikdesign Lissitzkys gewagte Neuerungen in Typografie und Layout. So kon-
struierte er seine Plakate und Buchdeckel in innovativer Art und Weise «auf einer
dynamischen diagonalen Achse mit asymmetrisch balancierenden Elementen,
das Hauptgewicht oben auf der Seite und mit einem Gefiihl fiir weif3e Flachen»
(Schneider 2005: 61; vgl. Meggs 1998: 265). Mit der geometrischen Reduktion und
vor allem der formalen Erzeugung von Dynamik nahm die konstruktivistische
Avantgardegrafik ihrerseits Aspekte des Futurismus auf. Die futuristische Grafik
betonte in ihren Arbeiten noch stirker als die konstruktivistische den technischen
Charakter, die Geschwindigkeit und das Brachiale der Darstellungs- und Produk-
tionsweise. Nicht nur ideologisch, sondern teilweise auch formal in eine andere
Richtung gingen die Gestaltungsexperimente des Dadaismus, die im Gegensatz
zu den regelbewussten Konstruktivisten und dem technikbegeisterten Futuris-
mus Provokation, Spielerei oder puren Unsinn in die Gestaltung einbrachten.

Die revolutiondren Visionen der Avantgarde blieben mehrheitlich unerfiillt.
Letztlich wurde die Arbeiterklasse in Russland mit dem abstrakten, dynamisch
durchkonstruierten Stil der Konstruktivisten nie ganz vertraut, so dass dieser im
Sozialismus bald von einer stark realistischen Darstellungsweise abgelost wurde
(vgl. Schneider 2005: 61-62). Auch im Westen entfalteten die von einer sozialen
und politischen Erneuerungsabsicht erfiillten Gestaltungsexperimente der Avant-
garde nur bedingt politische Sprengkraft, da sie hier rasch vom kommerziell ori-
entierten Grafikdesign iibernommen und ihrer revolutiondren Botschaft beraubt
wurden: «Consumerism absorbed the formal lessons of the avant-garde without
its visionary ideals» (Drucker/McVarish 2013: 206). Avantgarde und Massenkon-
sumwelt stehen jedoch nicht zwingend in einem Gegensatz. Mit der Idee, Kunst
und Kommerz auf eine ethisch fundierte Weise zusammenzubringen, wurden am
avantgardistisch inspirierten Bauhaus bereits ab 1922 erste gebrauchsgrafische
Auftrage ausgefiihrt. Anstatt auf die Suggestivkraft herkommlicher Reklamegra-
fik zu setzen, sollte in den Bauhausplakaten klar und anschaulich informiert
werden (vgl. Doering 1998: 149).

5.2.3 Das Raster sprengen: Die Befreiung der typografischen Zeichen

Einen ersten Angriff auf die traditionellen, historisch aus dem Buch- und Zei-
tungsdruck gewachsenen Setzweisen nahmen die Futuristen schon zu Beginn
des 20. Jahrhunderts vor. Dies geschah mit dem Anspruch, die Zeichen von der
dekorativen Typografie des neunzehnten Jahrhunderts mit ihren wohlangeord-
neten Buchseiten, vordefinierten Seitenrdndern und elaborierten Motiven zu
befreien (vgl. Drucker/McVarish 2013: 178). Im Futurismus wurden erstmals ganz
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unterschiedliche Schriftstile und -grofien miteinander kombiniert und Texte
kreiert, die aus dem gewohnten linearen Duktus ausbhrachen:

Since Gutenberg’s invention of movable type, most graphic designs used a vigorous hori-
zontal and vertical structure, but the futurist poets cast these constraints to the wind. Freed
from tradition, they animated their pages with a dynamic, nonlinear composition achieved
by pasting words and letters in place for reproduction from photoengraved printing plates.
(Meggs 1998: 235; vgl. Schneider 2005: 78)

Neue und experimentell kombinierte Techniken wie die Arbeit mit Montage und
Phototypie waren zentral fiir den Ausbruch aus dem Ordnungssystem des Setzras-
ters. Der italienische Futurist Filippo Marinetti rief in seinem <Manifest des Futu-
rismus> 1909 zu einer typografischen Revolution auf, durch die sich auch andere
Avantgardebewegungen wie Dada, De Stijl und Konstruktivismus beeinflussen
lieBen (Schneider 2005: 78; Meggs 1998: 235, 238). Der Anspruch der Befreiung
der Typografie aus den Zwdngen des Setzrasters und des statischen Ideals der
Druckkunst manifestiert sich in Marinettis Buchreihe <Parole in libertas. Marinetti
versuchte den Wortern durch neuartige typografische Anordnungsweisen <Frei-
heit> zu verleihen und ihnen gleichsam «alle Geschwindigkeiten einzupragen»
(zit. nach Kiihnel et al. 2014: 196). In einem Lautgedicht, das 1919 in der Zeitschrift
<Les mots en liberté> erschien (Abb. 2), gab Marinetti verbalisierte Schlachtge-
rdausche in geradezu eruptiver visueller Form wieder, indem er die Buchstaben
in unterschiedlichen Grolen und Schrifttypen setzte und wild im Bildraum ver-
teilte sowie Druck- und Handschrift frei durcheinander mischte. Typografische
und symbolische Zeichen méandrieren durch das Bild, sind scheinbar ungeord-
net platziert oder auch diagonal oder asymmetrisch angeordnet, um das Layout
dynamischer und freier zu machen (Drucker/McVarish 2013: 204). Aus dem typo-
grafischen Mit- und Durcheinander dieser bislang ungesehenen Schriftanord-
nung sowie den unterschiedlichen Buchstabengrofien und -typen ergibt sich ein
An- und Abschwellen von Lauten und ein bewegter, kraftvoller Effekt (Drucker/
McVarish 2013: 178).2 Besonders die russischen Futuristen iibten sich auch in der
Buchherstellung, um sich der Kontrolle der kommerziellen Verlage zu entziehen
und ihre unkonventionellen Ideen frei umsetzen zu kénnen. Dabei war ihnen die
Produktionstechnik und Materialitdt der Werke wichtig, in denen sich nicht nur
inhaltlich, sondern auch technisch eine gewisse Rohheit ausdriicken sollte:

2 Figurengedichte, bei denen die visuelle Wiedergabe des Texts dem Gedicht eine zusdatzliche
Dimension verleiht, existieren schon seit der Antike und waren in der Barocklyrik weit verbrei-
tet. Die expressiven Moglichkeiten der Typografie wurden jedoch erst im Futurismus und spater
im Dadaismus — und der daraus entstehenden konkreten Poesie — elementar erweitert.
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Using block cuts, hand lettering and drawing, primitive office duplicating machines, and
any other ready means of production, Russian artists made books of an unprecedented
boldness. Deliberately crude, with shocking titles like A Slap in the Face of Public Taste, A
Game in Hell, and World Backwards, these books contained poetry and imagery that was
unsentimental, brash, and far from the preciousness of an earlier generation. (Drucker/
McVarish 2013: 179)

Gezielte Imperfektionen wie die grobe oder handgemachte Herstellungsart, die
billige Produktionsqualitdt sowie nachtrdglich von Hand hinzugefiigter Text
sollten einen Bezug zur Mittellosigkeit der Arbeiterklasse schaffen und so die
Notwendigkeit einer proletarischen Revolution aufzeigen (Meggs 1998: 262).
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Abb. 1: Kurt Schwitters und Theo van Doesburg, Kleinplakat «Kleine Dada-Soirées, 1922.
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Abb. 2: Filippo Marinetti, Laut- Abb. 3: Hannah Hoch, Collage «<Schnitt mit dem Kiichen-
gedicht, <Les mots en libertés, messer Dada durch die letzte Bierbauchkulturepoche
1919. Deutschlands», 1919/20.

Die Dadaisten, welche Humbug und Antikunst zum Programm erkldrten, nutzten
ebenfalls die bildhafte und lautmalerische Wirkung frei angeordneter Worter und
Schriftzeichen, doch driickten sie damit anders als die Futuristen nicht ihre Fas-
zination fiir das Technische aus, sondern suchten vielmehr das zwanglose, von
jeder rationalen Vorgabe und Bedeutungshaftigkeit befreite Spiel mit typografi-
schen Formen, sinnlosen Buchstabenlauten, Pfeilen, Symbolen und Linien (vgl.
Abb. 1). Die Anordnung oder vielmehr die «Versprengung» der Lettern sollte bei
den Dadaisten die Schrift beleben, musste aber nicht um jeden Preis dynamisch
oder expressiv wirken, sondern sollte vielmehr wie willkiirlich, zuféllig und frei
hingeworfen erscheinen — und so einen «Protest gegen die Geradlinigkeit rati-
onalen Denkens» darstellen (Doering 1998: 128). Die Absurditét der gedruckten
Worte und die scheinbare Beliebigkeit ihrer Platzierung sollte den verworrenen
Zustand der Welt spiegeln (vgl. Meggs 1998: 239). Funktion, Verstandlichkeit und
Lesbarkeit der Texte wurden in den Hintergrund geriickt, geltende Elaborations-
merkmale der Gestaltung missachtet. Die Dadaisten begingen diese <Fehler> ganz
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bewusst als Akte der Rebellion gegen jegliche Art von Vorschrift und Ordnung —
so auch gegen die <heiligen Kiihe> der Setzkunst:

Die Ankiindigungen und Programme ihrer Zusammenkiinfte setzten sich tiber die im Druck-
gewerbe bestehenden Regeln hinweg; hochst ungewohnliche Schriftbilder, hédufig in einer
Ecke des Blattes positioniert, wurden mit allem zusammengewiirfelt, was sich gerade in der
Druckerei befand.» (Hollis 2006: 24-25)

Aus diesem Fundus wurden etwa Ausrufezeichen, Pfeile, Linien oder Symbole ver-
wendet, wie die Hand mit ausgestrecktem Zeigefinger, sowie Buchstaben in ver-
schiedensten Gréfien und Schriftarten. Ahnlich kénnen die konstruktivistischen
Formexperimente Lissitzkys als ein Aufbegehren gegeniiber den beschrdnkten
Darstellungsmoglichkeiten der herkdmmlichen Druckkunst gedeutet werden:

Rebelling against the constraints of metal typesetting, Lissitzky often used drafting instru-
ment construction and pasteup to achieve his designs. In 1925 he correctly predicted that
Gutenberg’s system of printing would become a thing of the past and that photomechanical
processes would replace metal type and open new horizons for design as surely as radio had
replaced the telegraph. (Meggs 1998: 265)

Die Erweiterung der konventionellen Setzkunst wurde also angetrieben durch
neue technische Hilfsmittel wie den damals noch nicht marktreifen Lichtsatz
oder das Ausprobieren innovativer Mischtechniken. Lissitzky ging es dabei
jedoch nicht um eine komplette Auflosung des Rasters: In seinen grafischen
Formgebungsexperimenten von Wladimir Majakowskis politischen Gedichten
«Fiir die Stimme> (1923) (Abb. 5), die durch eine freie, dynamische Anordnung
und die plakative Schriftbildlichkeit der verwendeten typografischen Zeichen
und Symbole auffallen, hielt sich Lissitzky nach eigener Aussage ganz bewusst
an die vorhandenen Moglichkeiten des Setzkastens, um eine Einheit aus Gedicht,
Laut und Typografie zu schaffen (vgl. Lissitzky-Kiippers/Lisickij 1992: T. 95).
Zudem sollte diese besondere Elaborationsform dem Ganzen eine mechanisch-
technische Erscheinung verleihen: «The trick of using rule, wood furniture, and
other technical components of letterpress also suited the goal of producing the
aesthetic value from functional objects» (Drucker/McVarish 2013: 183). Die futu-
ristisch gepragten konstruktivistischen Formexperimente richteten sich so zwar
gegen die Zwinge der Druckerpresse, sollten aber gleichzeitig auch die Techni-
zitdt und die zugrundeliegende Matrix im gestalteten Produkt sichtbar werden
lassen (vgl. Lupton 2004: 121). Mit dem Konstruktivismus und seiner Faszination
fiir raumliche Konstruktionsprinzipien entwickelte sich denn auch im Grafikde-
sign erst die gezielte Arbeit mit einem Gestaltungsraster, wie sie spater fiir den
modernistischen, internationalen Stil kennzeichnend wurde. Das lineare Raster
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Abb. 4: Piet Zwart, Werbung «<N.C.W. Cable>, 1926.

des Drucksatzes wurde an diesem Punkt abgeldst von einem komplexeren und
dynamischeren, aber in sich klar geometrisch strukturierten Konstruktionssys-
tem (vgl. Schneider 2005: 79).

Obschon die Gestaltungsrichtungen der Avantgarde sich in ihren Anliegen
zum Teil widersprachen, gab es auch Avantgardisten, die verschiedenen Lagern
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Abb. 5: El Lissitzky, Buchgestaltung, Wladimir Majakowski Abb. 6: Jan Tschichold, Zeit-
«Fiir die Stimme», 1923. schriftenumschlag, 1928.

angehorten oder eigenstindige Mischformen ausbildeten. In den Niederlanden
fanden sich etwa mit Theo van Doesburg und Piet Zwart (vgl. Abb. 4) zwei visuelle
Gestalter, welche die typografischen Moglichkeiten der Druckkunst mit dadaisti-
scher Spontaneitat und Spielfreude erweiterten und ihren Stil zugleich mit der
Klarheit, Rationalitdt und den strengen Ordnungsprinzipien von De Stijl und
Konstruktivismus paarten (vgl. Meggs 1998: 273-274, 293-294; Hollis 2006: 24).
Der Typograf und Kiinstler H. N. Werkman lotete das bildgenerierende Potenzial
der Druckerpresse in den 1920er Jahren ebenso konstruktiv wie spielerisch aus,
indem er typografische Elemente formal streng anordnete, jedoch unsauber oder
nicht satt druckte und sich mehr noch als die Dadaisten vollstindig vom Sinn
der Textbestandteile 16ste (vgl. Meggs 1998: 295-296). Zunichst in seinen typo-
grafischen Experimenten noch ganz dem dadaistischen Nonsens und Zufall ver-
schrieben (vgl. Abb. 1), wandte Kurt Schwitters spater konstruktivistische Kom-
positionstechniken an und arbeitete ab 1924 professionell als Werbegestalter (vgl.
Doering 1998: 137), was bei den Dadaisten fiir Unmut sorgte (vgl. Meggs 1998:
241).

5.2.4 Montage, Materialmix, Manipulation: Gestalterische Antworten auf die
Gebrochenheit des neuen Weltbilds

Ein neues Verfahren der Avantgarde, das nicht nur den linearen Duktus der tradi-
tionellen Buchdruckkunst durchbrach, sondern auch die Gleichzeitigkeit, Einheit
und Ordnung der althergebrachten Plakatkomposition ins Wanken brachte, war
die Collage bzw. Montage — verbunden mit der Vermischung verschiedenster
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Materialien und Techniken innerhalb eines Werks. Vorgefundene Bilder und
Dokumente wie Zeitungsseiten oder Fotografien wurden zerschnitten und neu
angeordnet, um ein «widerspriichliches Nebeneinander und Assoziationen des
Zufalls» zu kreieren und so der Wahrnehmung einer komplexer gewordenen Welt
gestalterisch gerecht zu werden (Schneider 2005: 78; vgl. Meggs 1998: 239). Das
Fragmentarische und Zusammengestiickelte der Collage war also eine gezielte
Imperfektion gegeniiber dem bislang unversehrten Bildganzen.

Bei den Kiinstlerinnen und Kiinstlern des Kubismus wurden Collagen
zundchst als Originale, sogenannte «Papiers colléss, von Hand hergestellt, ausge-
schnitten, aufgeklebt und mit malerischen Mitteln ergédnzt. Das neue Verfahren
der photomechanischen Produktion lief3 bald auch die technische Vervielfachung
collagierter und fotomontierter Arbeiten und somit ihre Verwendung im Bereich
der Gebrauchsgrafik zu (vgl. Meggs 1998: 233). Wesentlich waren Collage- und
Montagetechniken im Dada, wo Bild und Schrift mal zuféllig und spielerisch, mal
provokativ und spannungsvoll kombiniert wurden, um ein Bewusstsein fiir die
Gebrochenheit der Realitdt und die Schwierigkeit ihrer Darstellung zu erzeugen:
«collage and photomontage were techniques of disruption — of the illusion of pic-
tured space, of the cultural expectations of public discourse, and of the political
effects of familiar directives.» (Drucker/McVarish 2013: 180). Die Collage sollte
einem verdnderten Zeitgeist entsprechen, wie ihn das Dada-Manifest von 1918 in
Worte fasste:

Das Leben erscheint wie ein simultanes Gewirr von Gerduschen, Farben und geistigen
Rhythmen, das in die dadaistische Kunst unbeirrt mit allen sensationellen Schreien und
Fiebern seiner verwegenen Alltagssprache und in seiner gesamten brutalen Realitét {iber-
nommen wird. (zit. nach Doering 1998: 136)

Hannah Hochs dadaistische Collage <Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch
die letzte Bierbauchkulturepoche Deutschlands> von 1919/20 (Abb. 3) illustriert,
wie heterogenes Bildmaterial und Schriftziige, die aus Zeitungen und Illustrier-
ten ausgeschnitten wurden, zu einem neuen, verwirrenden Ensemble kombiniert
wurden. Erst bei genauerem Hinschauen lassen sich darin vage eine Deutsch-
landkarte und — durch assoziative Verbindungen zwischen Motiven und Texten
— gesellschaftskritische Hinweise erahnen. Der weniger politische <Merz>-Dada
Schwitters’ verwendete ebenfalls Collagekompositionen, «using printed ephe-
mera, rubbish, and found materials to compose color against color, form against
form, and texture against texture» (Meggs 1998: 241). Nicht nur bei der Auswahl
der Collagematerialien, sondern auch bei Form und Aufbau ihrer Plakate und
Flugblitter orientierten sich die Dadaisten an der Massen- und Alltagskultur und
vermischten so Gebrauchsformen wie Zeitungsannonce, Postkarte, Telegramm,
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Eintrittskarte oder Programmzettel mit der elitir geprégten Plakatkunst (Doering
1998: 126). Oft formal ununterscheidbar von 6ffentlichen Aushidngen oder Werbe-
mitteln der damaligen Zeit, waren auf diesen Medien jedoch irritierende bis sinn-
lose Parolen zu lesen. So wurden etwa bestehende Werbeslogans provokativ ver-
fremdet, z.B. (Nehmen Sie DADA ernst, es lohnt sich>. Die vermeintlich werbende
oder informierende Funktion sollte untergraben werden, um auf den «Bluff> der
Werbung oder auf das Missverhdltnis zwischen Kriegspropaganda und Wirklich-
keit aufmerksam zu machen (vgl. Doering 1998: 126, 132). Die Dadaisten durch-
brachen damit die Seherwartungen, die an das Medium Plakat gestellt wurden.

Die Surrealisten wiederum erprobten collageartige Kombinationstechniken
von Bild- und Schriftelementen, um Traum- und Fantasiewelten zu erschaffen,
welche die Rationalitdt, das Bewusstsein und die Sinnhaftigkeit transzendier-
ten (vgl. Schneider 2005: 78). Max Ernst erfand so nicht nur neue Collagetech-
niken im Bereich des Holzdrucks, die fiir das Grafikdesign bedeutsam wurden
(vgl. Meggs 1998: 245), sondern experimentierte auch mit Zufallstechniken wie
der Frottage oder dem Farbabklatsch (Dekalkomanie), welche die Imagination
anregen sollten, um daraus phantastische Bilder zu kreieren. Viele Surrealisten
wie etwa Joan Mir6 testeten zudem das intuitiv-spontane Zeichnen nach dem
Vorbild der <Ecriture automatique> bzw. des «Cadavre exquis> aus (Meggs 1998:
245). Die dadurch entstehenden Arbeiten waren von Zufall, Spontaneitit und
Sprunghaftigkeit gepragt und bildeten so einen Gegensatz zum geschliffenen,
sorgfaltig konzipierten und bewusst vollendeten Werk.

Auch die Konstruktivisten Rodtschenko und Lissitzky suchten mit neuarti-
gen und teilweise provokativen Montagen nach einer fiir das neue Jahrhundert
zeitgemdflen Technik zur Verstirkung der politischen Botschaft. Ersterer durch
die Kombination von groben geometrischen Formen, Textblécken und ausge-
schnittenen Zeitungsbildern, letzterer mittels einer bereits technisch verfeiner-
ten und retuschierten Montagetechnik, in der sich die verschiedenen Fotografien
nahtlos iiberlagerten und zu einer Einheit zusammenschmolzen (vgl. Meggs 1998:
268-269). Laszl6 Moholy-Nagy, ebenfalls durch den Konstruktivismus beeinflusst,
war einer der ersten, der sich fiir Typografie und Fotografie (sowie auch Film) glei-
chermafien interessierte und beide im Medium des Plakats zu einer Einheit zu ver-
binden suchte — was er selbst als Typophoto> bezeichnete (vgl. Meggs 1998: 281;
Hollis 2006: 40). Wahrend Moholy-Nagy die Fotografie als Verfahren der maximal
prazisen, objektiven visuellen Reprdsentation von Informationen iiber die Welt
betrachtete, entdeckte die Avantgarde die fotografische Technik auch als Medium
der reinen Form: Anstatt Abbilder der Realitédt zu erschaffen, wurde die Fotografie
als Medium verwendet, um Gefiihlen und inneren Traumwelten Form zu verlei-
hen oder mit ungewohnten Blickwinkeln, Mehrfachbelichtung oder extremer Ver-



5 Design zwischen Ideal und Regelbruch =—— 193

groflerung verbliiffende Strukturen, Texturen und ungegenstandliche Formen zu
erzeugen (vgl. Meggs 1998: 247).

Mit seinen technischen Manipulationen von Fotos in der Dunkelkammer
und bizarren Studioaufbauten leistete Man Ray in der Exploration fotografischer
Spielarten Pionierarbeit und verlieh dem Surrealismus und Dada ihren fotografi-
schen Ausdruck: Verwirrende Bildumkehr mittels Solarisation, Schattendrucke,
die ohne Kamera direkt auf dem Fotopapier erzeugt wurden — sogenannte Foto-
gramme oder «Rayographs> —, krasse Verzerrungen oder Mehrfachbelichtungen.
All diese Experimentierformen stellten den reinen Abbildcharakter der Fotogra-
fie in Frage, lieflen den Eingriff des Fotografen sichtbar werden und wiesen so
tiber die Wirklichkeit hinaus (vgl. Meggs 1998: 247-248; Schneider 2005: 79). Es
erstaunt, dass Moholy-Nagy, der selbst intensiv und innovativ mit fotografischen
Verfremdungstechniken wie dem Fotogramm, der Uberblendung, iiberhéhtem
Hell-Dunkel-Kontrast, uniiblichen Perspektiven und Bildausschnitten, Ver-
zerrungen durch neuartige Linsen und Spiegel und Fotomontage arbeitete, die
Méglichkeit eines objektiven Informationsgehalts in der Fotografie nicht in Frage
stellte (vgl. Chiappe 2010: 14; Meggs 1998: 281-282). Sowohl die Fotomontage als
auch andere experimentelle Montier- und Manipulationstechniken wie das Foto-
gramm wurden, teils von den Avantgardisten selbst, bald auch im kommerziellen
Grafikdesign eingesetzt, etwa in der Gestaltung von Buchdeckeln, Zeitschriften,
Werbeanzeigen oder Filmplakaten (vgl. Jubert 2006: 216-217).

5.2.5 Reduktion, Abstraktion, Asymmetrie: Der Weg zum Modernismus

Neben destruktiv oder subversiv intendierten Abweichungen von den bisherigen
Traditionen der Gestaltung richtete sich das Bemiihen verschiedener Avantgarde-
kiinstler bzw. -gestalterinnen auch auf die Etablierung einer neuen, verbesserten
und modernen Gestaltungsordnung. Besonders jene Vertreter der Avantgarde,
die sich fiir formale Konstruktionsprinzipen und Farbtheorien interessierten
und an ein universell giiltiges visuelles Ordnungssystem glaubten, sahen in der
Reduktion, Abstraktion und Versachlichung der visuellen und typografischen
Gestaltungsmittel die Losung. Sie lehnten im Design jede Art von iiberfliissigem
Zierrat ab und forderten zugleich eine zeitgeméfie dynamische Formgebung, die
durch Asymmetrie zustande kommen sollte. Ornament und Symmetrie, welche
besonders in der traditionellen Buchtypografie eine untrennbare Einheit gebildet
und iiber Jahrhunderte als Gestaltungsmuster priagend gewesen waren (Bosshard
2012: 12), wurden so auf einen Schlag verworfen. Daneben existierten aber wei-
terhin Mischformen: Die «Art déco>-Grafik zeigte — wie es der Name sagt — zwar
immer noch eine Faszination fiir das Dekorative, trug jedoch bereits modernisti-
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sche Ziige. Insbesondere die Arbeiten von A.M. Cassandre integrierten mit ihren
einfachen, geometrischen und ikonografischen Formen, den stromlinienférmi-
gen, gezackten Linien, den zweidimensional wirkenden Farbflichen und der
gekonnten Verschrankung von Schrift und Bild die Anliegen der Avantgarde nach
Reduktion und Klarheit der Form (vgl. Meggs 1998: 255).

Nicht nur bildhafte Elemente, sondern auch Schriften wurden in dieser
Zeit geometrisch geformt und vereinfacht, so etwa vom Kubisten und Grafiker
Fernand Léger (vgl. Meggs 1998: 233). Der Futurist Fortunato Depero entwi-
ckelte Schriften mit eckigen, mechanisch wirkenden Kanten und ordnete die
Buchstaben in seinen Werken dynamisch an (vgl. Drucker/McVarish 2013: 179).
Anstatt handschriftlich geprégter oder verzierter Schriften wurden auch fiir den
Drucksatz schlichte Schriftarten mit technischer Wirkung entworfen, wobei der
Grotesk, die auf Serifen, d.h. quer verlaufende Buchstabenstriche, verzichtet,
immer mehr Bedeutung zukam (vgl. Bignens 2000: 38). Moholy-Nagy und andere
Vertreter der konstruktivistischen Avantgarde forderten eine Erneuerung nicht
nur der Schriftform, sondern der Typografie insgesamt: Die «<Neue Typographie>
sollte Darstellungs- und Ausdrucksweisen jenseits des Ornamentalen und losge-
16st von teils veralteten Traditionen des Druckgewerbes erschlief3en, dabei aber
funktionalen Anspriichen des Druckwesens und der Lesbarkeit gerecht werden.
Jan Tschichold, der selbst nicht an einer Kunstschule, sondern in der Druckin-
dustrie ausgebildet wurde, gelang es, die progressiven typografischen Ideen der
Avantgarde einem breiteren Publikum anschaulich zu vermitteln (Hollis 2006:
36; Meer 2015: 215-216). Tschicholds eigene Entwiirfe wiesen ein Gespiir fiir die
Reduktion auf essenzielle Elemente, Klarheit, einen bewussten Einsatz von Leer-
flachen und eine subtile und doch dynamische Balance von Schrift, Farbflache
und Bild auf (vgl. Abb. 6) (Drucker/McVarish 2013: 194). Tschichold orientierte
sich dabei am Konstruktivisten Lissitzky, bei dem sich eine besondere Sensibilitat
fiir den Weifiraum zeigte, der die asymmetrische Balance als einer der ersten ein-
setzte und der das visuelle Potenzial der Groteskschrift friih erkannte (vgl. Meggs
1998: 267-269). Im Zuge der Vereinfachung und Versachlichung der Gestaltung
wurde zudem der Fotografie als objektiv erscheinendem Medium gegeniiber der
handgezeichneten Illustration mehr und mehr der Vorrang gegeben (vgl. Bignens
2000: 38).

Die asymmetrische Anordnung, die gegeniiber dem bislang geldufigen sym-
metrischen Aufbau von Plakaten und Buchdeckeln eine offensichtliche Abwei-
chung und Irritation darstellte, wurde von Moholy-Nagy 1926 in seiner Schrift
«Zeitgemifle Typografie> propagiert und am Bauhaus bald zum Gestaltungs-
prinzip erhoben. Tschichold erklarte die typografische Asymmetrie in «<Die Neue
Typographie> von 1928 gar zum exklusiven Gestaltungsmodell. Das traditionell
mittig gesetzte Layout erschien ihm iiberholt und sollte daher verworfen werden:
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Typografische Symmetrie mit ihrer starren und beschrankten Struktur griff in seinen Augen
dem Inhaltlichen vor. Daher empfand er sie als unnatiirlich und forderte von der Neuen
Typographie die Herstellung einer Dynamik: Schriften sollten nicht nur Ausgeglichenheit,
sondern auch Bewegung ausdriicken. (Le Coultre/Purvis 2007: 9)

Tschichold forderte einen Neubeginn, der neben der asymmetrischen Typogra-
fie auch die ausschliefiliche Verwendung maschinengesetzter Groteskschrift
beinhalten sollte. Hierin zeigt sich, dass Abweichungen von der gebrduchlichen
Gestaltung zu neuen Formprinzipien erhoben werden konnen, die letztlich derE-
laboration dienen: «Das eigentliche Wesen der <Neuen Typographie» lag fiir ihn
im Streben nach Klarheit und in der Ableitung von Form aus Zweckbediirfnis-
sen» (Le Coultre/Purvis 2007: 9). Tschicholds Anliegen war es, seine Profession
durch eine Aktualisierung und Perfektionierung der grafischen Darstellungsform
weiterzuentwickeln, die er in einer schlichten, sachgeméafien und zugleich dyna-
mischen Ausdrucksweise sah. Auch bei Moholy-Nagy standen Abweichung und
Erneuerung der Typografie im Dienst der Elaboration:

Gegeniiber dem jahrhundertelang gebrduchlich-konzentrisch erzeugten Gleichgewicht
sucht man heute das Gleichgewicht dynamisch-exzentrisch zu erzeugen. Im ersten Falle
wird das typografische Objekt in der zentralen Bezogenheit aller, auch der periferischen
Einzelteile mit einem Blick erfaf3t; im zweiten Falle wird der Blick stufenweise von einem
Punkt zum anderen gefiihrt, ohne dafl dabei die Zusammengehorigkeit der Einzelteile ver-
loren gehen darf (Plakate, Akzidenzdruck, Buchtitel usw.). (zit. nach Doering 1998: 150)

Am Ideal der ausgewogenen Komposition hielt Moholy-Nagy durchaus fest, er
wollte die Balance jedoch auf neuartige Weise erreichen. Zur Zeit ihres Erschei-
nens stieen die Vorschldge der (Neuen Typographie> teilweise auf heftigen
Widerstand. Sogar in der Schweiz, wo ihre Anliegen zu einer wichtigen Kompo-
nente des international einflussreichen Schweizer Grafikdesigns werden sollten,
wurden sie zundchst kritisiert. In einer 1926 erschienenen Ausgabe der Zeitschrift
«Schweizer Grafische Mitteilungen> wurden die Forderungen der <Neuen Typo-
graphie> etwa als «modische Torheit» und Ausbund eines kommunistischen
Stils abgetan (nach Hollis 2006: 40-41). Diese brancheninterne Zuriickweisung
konnte jedoch — entgegen der gangigen Interpretation — weniger an einer kon-
servativen Haltung des Grafikgewerbes gelegen haben, sondern vielmehr daran,
dass die Vorgaben der «Neuen Typographie> zu radikal, einseitig und einschrén-
kend formuliert waren und deshalb aus Sicht der Praktiker weder umsetzbar
noch publikumsgerecht erschienen:

Keineswegs handelte es sich bei den Buchdruckern, Gebrauchsgrafikern und Reklame-
fachleuten durchweg um <konservative Fortschrittsgegner, vielmehr waren es umsichtige
Gestalter mit viel Berufserfahrung. Die meisten von ihnen befiirworteten eine Modernisie-
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rung der Gestaltung; sie lehnten lediglich die Radikalitét der Neuen Typographie ab. (Meer
2015: 19)

Durchsetzen konnten sich die avantgardistischen Forderungen nach formaler
Reduktion und Sachlichkeit deshalb letztlich erst in einer «domestizierten»,
dafiir jedoch professionelleren und praxistauglichen Form (Meer 2015: 20-21).
Auflerdem scheinen wesentliche Forderungen der «Neuen Typographie> nicht
wirklich neu - also nicht avantgardistisch — gewesen zu sein, sondern waren
damaligen Berufspraktikern in ihren Grundziigen bereits bekannt oder galten
diesen gar schon als Selbstverstandlichkeit (Meer 2015: 30-40).> Somit miisste
insgesamt der Anteil, den die <Neue Typographie> an der Begriindung des Moder-
nismus im Grafikdesign hatte, noch einmal historisch iiberdacht werden (Meer
2015: 20-21).* Tschichold selbst distanzierte sich 1948 von einigen Grundsitzen
seiner «Neuen Typographie», da ihm ihre Rigiditat im Licht der nationalsozialisti-
schen Reinheitsgebote verfehlt und gefdhrlich erschien: Erstens sei es ein Irrtum
gewesen, die Grotesk fiir die einfachste Schrift zu halten, welche ausschliefllich
eingesetzt werden diirfe, da diese etwa fiir den Buchdruck literarischer Werke
kaum geeignet sei — denn gerade die verbannten Serifen machen ldngere Texte
fliissig lesbar. Zweitens sei die pauschale Verbannung symmetrischer Darstel-
lungsformen ein Fehler gewesen, da sie neben der asymmetrischen Form durch-
aus noch eine Berechtigung hitten (vgl. Bosshard 2012: 33, 98; Tschichold 1946).

Wie auch immer man den unmittelbaren Einfluss der konstruktivistischen
Avantgarde auf die Entwicklung des Grafikdesigns oder auch den Anspruch auf
Neuheitswert und Allgemeingiiltigkeit ihrer Prinzipien heute einschitzen mag:
In den Arbeiten und Schriften der <Neuen Typographie> fanden sich jene Grund-
sdtze in Reinform verkorpert, welche das Grafikdesign der Moderne, insbeson-
dere den Internationalen typografischen bzw. Schweizer Stil nachhaltig pragen
sollten: die Vermeidung unwichtiger Elemente, die geometrische Konstruktion
und Reduktion, die Vereinfachung der Schriftform, die Bevorzugung serifenlo-
ser Schrift, die asymmetrische Balance, der Einsatz von Fotografie anstelle von
[llustration, das rasterbasierte Layout, der bewusste und grof3ziigige Einsatz von
Leerraum und die Strukturierung und Gewichtung mittels Linien und Késten (vgl.
Meggs 1998: 288-289; Schneider 2005: 69; Hollis 2006: 16).

3 Die Diskussion um Reduktion und Einfachheit beispielsweise wurde schon zum Ende des
18. Jahrhunderts gefiihrt, als der Typograf und Buchdrucker Giambattista Bodoni und andere
Drucker vehement die Abkehr vom barocken Schnérkel und Ornament und eine entsprechende
Reform der Druckkunst forderten (vgl. Bosshard 2012: 7).

4 Diese historische Neubewertung kann im Rahmen dieser Arbeit jedoch nicht geleistet werden.
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5.3 Politur und Provokation: Corporate Designkultur und die
Do-it-yourself-Grafik des Punkrock ab 1975

5.3.1 Never mind the bollocks: Punk als subkulturelle Bewegung der Rebellion
und des Chaos

Punk erlebte seine Anfinge als musikalische Stilrichtung und subkulturelle
Jugendbewegung Mitte der 1970er Jahre in New York und London. Die Eupho-
rie der 68er-Bewegung war abgeflaut, viele Hippies waren zu einem Teil des
«Establishments> geworden, ihre Mode war im <Mainstream> angekommen und
fiir die meisten Menschen hatte sich in ihrem Alltag nicht viel gedndert. In den
USA hatten die politischen Fehlleistungen im Vietnamkrieg und in Watergate das
Vertrauen in die Politik nachhaltig erschiittert. Der westlichen Welt drohte eine
O0konomische Krise und vor allem in Grof3britannien brachte die Rezession hohe
Arbeitslosenzahlen und eine soziale Misere mit sich. Politische Widerstandsbe-
wegungen wie die IRA in Nordirland und die RAF in der Bundesrepublik waren
in den 1970er Jahren zu terroristischen Methoden iibergegangen und sorgten fiir
Zermiirbung und Unruhe in der Bevolkerung: «Die Welt befand sich in einem
Zustand des Schocks, der Verdringung und des Traumas» (Matt et al. 2008: 6).
Unter diesen Umstidnden formierte sich der Punk als rebellische Antihaltung
gegeniiber unbefriedigenden politischen Strukturen und als hohl, verknochert
oder beengend wahrgenommenen gesellschaftlichen Konventionen — zunéchst
in den groflen englischsprachigen Metropolen und bald auch in den urbanen
Zentren der USA und Europas.

In Westberlin setzte die Punkwelle mit leichter Verzégerung gegen Ende der
1970er Jahre ein, etablierte sich aber rasch zu einem der wichtigsten Schauplitze
des Punk. Auch in der Schweiz, wo keine eigentliche Krisenstimmung auszuma-
chen war, litten unangepasste Jugendliche unter der Langeweile des ordnungs-
liebenden Kleinbiirgertums, so dass vor allem in Ziirich und Genf noch in den
1970er Jahren kleinere Punkszenen entstanden (vgl. Grand 2006: 67). Die drei
Metropolen des Punk waren damals im Zerfall begriffen, was in New York und
London Musikern, Kiinstlern und Freaks das billige zentrale Wohnen ermdglichte
und in Westberlin zum Besetzen leerstehender Abbruchh&user fiihrte, wodurch
in den Stadtzentren lebendige Treffpunkte und Szenen entstanden: eine wich-
tige Voraussetzung fiir die Explosion des Punk. Die Punkbewegung ist wesent-
lich charakterisiert durch ihre Opposition gegen den kulturellen Mainstream in
der Musik, der Mode und im Lebensstil insgesamt (vgl. Hannerz 2015: 3; Hebdige
1979: 102). Besonders in New York waren die Wegbereiter des Punkrock oft
zugleich bildende Kiinstler und Musiker (vgl. O’Brien 2008: 97), wihrend der
Punk in Grof3britannien mehr aus einer aggressiv aufgeladenen Stimmung der
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«Working Class> hervorging. In beiden Metropolen existierten an der Pop Art oder
Avantgardekunst orientierte Auspragungen, die dhnlich wie der Dada oder die
Situationisten die kiinstlichen Grenzen zwischen Kunst und Leben sprengen und
die Unterscheidung zwischen gehobener und niedriger Kunst auflésen wollten.
Greil Marcus beschreibt Punk in seinen <Lipstick Traces> 1990 wie folgt: «<Nichts
ist wahr, alles ist erlaubt.» — Die alte situationistische Spruchweisheit wurde an
den Verstarker angeschlossen, der Kérper wurde elektrisch gesungen und im
gleichen Moment die Sprache in das Stottern im Angesicht des Heiligen oder des
Monstrosen zerhackt.» (Marcus 1992).

Punk verfolgte keine klare Agenda, doch identifizierten sich viele seiner
Anhénger mit anarchistischen Ideen und der <Street Credibility> der Arbeiter-
schaft: Auf einmal war es angesagt, ein Wirrkopf oder Aufienseiter, ohne Geld,
von der Schule geflogen oder arbeitslos zu sein (vgl. Grand 2006: 68). Haupt-
sachlich ging es der Punkbewegung um Provokation, Befreiung und die Umkeh-
rung der Werte einer als scheinheilig und verklemmt empfundenen Kultur durch
gewalttdtige, sexualisierte oder ekelerregende Posen, Songtexte, Bildmotive,
Kleider und Frisuren. Das Hassliche wurde fiir schon erklart, das Gute fiir lang-
weilig (vgl. McLaren/Matt 2008: 200): «Punk is pure rebellion, pure negation.
Summed up in <I’'m Against It>, an early punk song by the Ramones, and in the
names of later bands such as Born Against.» (Duncombe 1997: 41). Der brachiale,
auf das Notigste eingestampfte, musikalisch wenig ausgekliigelte Punkrock der
<Ramones> oder der vom New Yorker Punkrock beeinflussten «Sex Pistols» rich-
tete sich auch gegen die intellektuellen Posen und den Diinkel der damaligen
Rockmusiker (vgl. Hebdige 1979: 63; Mumenthaler 2015: 35). Den <«Sex Pistols> war
es wichtiger, ein Gefiihl von Verwirrung, Schmutz und sexueller Spannung zu
hinterlassen, als qualitativ hochwertige Musik zu machen: «We’re not into music
... we’re into chaos» (zit. nach Triggs 2006: 70).

Stilpragend fiir den <Punklook> waren die provokativen Ideen und Entwiirfe
der Londoner Modedesignerin Vivienne Westwood und des Kiinstlers und «Sex
Pistols>-Managers Malcolm McLaren, die mit ihrem Kleidershop <«Sex> (spater
Seditionaries>) nicht nur die Modewelt in Aufruhr brachten, sondern der jungen
Generation ein neues Lebensgefiihl vermittelten (vgl. Matt et al. 2008). Imper-
fektionen und Verstdf3e gegen die sittliche und dsthetische Norm wurden hier
ganz bewusst als Mittel der Provokation eingesetzt. Hinzu kam die Begeisterung
der Punk-Bewegung fiir Spontanaktionen und fiir das Selbermachen: Eigene
Plattenlabels wurden gegriindet, Magazine, Flugblitter oder Plakate selbst pro-
duziert und verbreitet, Konzerte an den ungewohnlichsten Orten veranstaltet.
Dieser Trend zum Do-it-yourself war damals nicht nur innerhalb der Punkbewe-
gung zu spiiren, sondern ldsst sich als soziologisches Phanomen der 1970er Jahre
insgesamt konstatieren. Wie schon in der <Arts-and-Crafts>-Bewegung des 19.
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Jahrhunderts (und heute wieder in der <Urban Gardening>-Welle) verstand sich
Do-it-yourself auch in den 1970er Jahren als Gegenbewegung zur <seelenlosen>
industriellen Herstellung. Das Selbermachen war Ausdruck einer Suche nach
authentischen, individuellen Ausdrucksméglichkeiten und Formen des selbst-
bestimmten und kostengiinstigen Produzierens sowie der wiederentdeckten
Freude, Dinge mit eigenen Handen zu erschaffen.” Im Punk war mit dem Do-it-
yourself-Gedanken vor allem auch die Idee der Selbstermédchtigung verbunden:
Man wollte sich unabhédngig machen vom <Mainstream>, von den grof3en Platten-
labels und Medienh&usern (vgl. Hannerz 2015: 118), um «abseits der ausgetrete-
nen Pfade, des Kommerzes und des massenkompatiblen Geschmacks kulturellen
Produktionen neues Terrain zu erschlieffen.» (Weh et al. 2015: 6). Die selbstpub-
lizierten Zeitschriften, Platten und Plakate waren auch eine Notwendigkeit, um
sich Gehor zu verschaffen, da die Punkbewegung von der kommerziellen Kultur-
industrie bis weit in die 1980er Jahre hinein ignoriert oder einseitig negativ und
aggressiv dargestellt wurde (vgl. Duncombe 1997: 120).

Zum Do-it-yourself des Punk gehorte, dass alle mitmachen durften: Jeder und
jede — unabhidngig von Vorkenntnissen, Talent oder Ausbildung — sollte Musik
machen, Texte schreiben oder Flyer gestalten kénnen. In den Punk-Fanzeitschrif-
ten, den sogenannten «Fanzines», wurde dieser Amateurkult befeuert. So schrieb
etwa der Herausgeber John Holmstrom im Editorial einer der ersten Ausgaben
des New Yorker Fanzines <Punk> von 1976: «The key word — to me anyway — in
the punk definition was <a beginner, an inexperienced hand.» Punk rock: any kid
can pick up a guitar and become a rock’n’roll star, despite or because of his lack
of ability, talent, intelligence, limitations and/or potential» (zit. nach Duncombe
1997: 119). Damit lehnte sich der Punk auch gegen den Anspruch an Virtuositét
oder Professionalitidt in den Kiinsten auf: «Das Nicht-Konnen, der Widerstand
gegen Konventionen, die Kunst des Vergessens und des Verlernens sollten den
Weg 6ffnen zu einer ungebremsten Kraft des Ausdrucks, einer neuen Expressivi-
tat» (Weh et al. 2015: 6). Das Festival «Geniale Dilletanten> (sic!), an dem 1981 im
Berliner Tempodrom die «dilettantischen Krachbands» des Westberliner Punk-
rock von «Die Todliche Doris> bis <Einstiirzende Neubauten> auftraten, markierte
einen H6hepunkt dieses Amateurkults:

Dilletantismus — mit eingebautem Tippfehler — meinte eine Haltung der strategischen Ver-
weigerung von Technik und Kunstfertigkeit, um unter Umfahrung von dsthetischen Diszip-
linierungsritualen einen Ort des Dazwischen zu erreichen. (Mief3gang 2008: 28)

5 Griinde und Wirkungen verschiedener Auspragungen des Selbermachens werden in Schneller
(2014) erforscht und kontextualisiert (insbesondere 203).
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Trotz — oder wegen — der laienhaften Technikbeherrschung der Musiker und dem
teils armseligen Klang dieser Konzerte hinterliefen die Bands einen nachhalti-
gen Eindruck bei den Punk-affinen Berliner Jugendlichen (vgl. Miiller 2008: 159).
Durch die Inszenierung des Laienhaften und des Chaos, die Abweichung vom
perfekten Klang und von den Idealen der Harmonie wurde der Begriff des Fehlers
im Punk eigentlich fiir obsolet erklart (vgl. Poynor 2003: 38-39). Zugleich konnte
die Kraft abgeschopft werden, die aus der Abweichung und dem Regelverstof3
resultiert. Als gegen den kulturellen Mehrheitsgeschmack und gesellschaftliche
Konventionen gerichtete Bewegung wird fiir den Punk allerdings jede Form der
Assimilation durch die breite Masse und insbesondere die kommerzielle Verein-
nahmung seiner Ausdrucksmittel zur Bedrohung. Somit bedeutete der Erfolg
des Punk gleichzeitig auch sein Ende. Schon Anfang der 1980er Jahre wurde die
Meinung kundgetan, dass der Punk tot sei — aber auch seine Wiederauferstehung
wurde einige Male verkiindet (z.B. McLaren/Matt 2008: 201). Fiir die einen konnte
Punk nur «fiir einen Wimpernschlag der Sound und die Bildsprache von Men-
schen werden, die ihre eigene Power entdeckten», solange namlich, wie selbst
die Protagonisten des Punk noch gar nicht realisierten, wie ihnen geschah (Mief3-
gang 2008: 18). Andere sehen den Geist des Punk in all jenen Gruppierungen
wieder aufleben, denen es gelingt, neue Identifikationsmuster und visuelle Aus-
drucksformen zu finden, die ein Gefiihl davon vermitteln, anders als die anderen
und frei von gesellschaftlichen Konventionen und Einschrankungen zu sein —
und die sich so als lebendige Subkulturen jenseits hohl gewordener Punkposen
authentifizieren (vgl. Hannerz 2015: 5, 28, 57).

5.3.2 Anti-Design und das Aufkommen einer grafischen Amateurkultur

In den 1970er Jahren hatte sich die visuelle Sprache der kommerziellen Mas-
senkonsumwelt bereits weit entwickelt. Immer starker globalisierte Markte und
international agierende GrofSunternehmen und Marken wie «Coca-Cola> fithrten
zur Entwicklung einer umfassenden Werbe- und Corporate Design-Kultur in den
grafischen Berufen: «In the 1970s graphic design became part of business, mainly
used to give a company a recognizable «<image>» (Hollis 2001: 186). Grafikdesign,
das nach den Regeln des Markts funktionierte, war darum besorgt, mittels ziel-
gruppengerechter Werbung Produkte zu verkaufen sowie Marken und Firmen
mittels Logos, Schriften und Farbwelten {iber die Sprachgrenzen hinaus wieder-
erkennbar zu machen und ihnen eine visuelle Identitdt — ein Image - zu ver-
leihen. Seit den 1950er Jahren dominierte im Grafikdesign zudem der modernis-
tisch geprdgte, klare und sachliche dnternationale typografische Stil> bzw. «<Swiss
Style>. In dieser von relativ starren gestalterischen Rahmenbedingungen domi-
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nierten, «auf Hochglanz polierten> und vermehrt von Konsum, Entertainment und
Marketing dominierten Designwelt konnte der Punk Mitte der 1970er Jahre auch
auf gestalterischer Ebene kriftig einschlagen.

Zwar wurden die gestalterischen Produkte des Punk bislang im Kanon der
Grafikdesigngeschichte, die sich immer noch mehrheitlich an professionell
gestalteten, hochelaborierten Werken orientiert, eher am Rande beachtet, doch
wird ihre stilpragende Wirkung bis in den heutigen grafischen Mainstream»
hinein anerkannt. In den einschligigen Ubersichtswerken zur Geschichte des
Grafikdesigns wird sogar eine zunehmende Beachtung des Einflusses der Punk-
grafik auf die Entwicklung der grafischen Gestaltung sichtbar: In Wallace N.
Meggs Grundlagenwerk <A History of Graphic Design», das erstmals 1983 erschien,
wird Punk noch gar nicht erwihnt (vgl. Meggs 1989). Bereits in den Ubersichten
aus den 1990er Jahren, wie Robin Kinross’ <Modern Typography> von 1992 und
Richard Hollis’ «Graphic Design: A Concise History> von 1994, finden sich kurze
Abschnitte, welche die Rolle des Punk als Promotor des Do-it-yourself-Gedan-
kens im Grafikdesign anerkennen (vgl. Kinross 2004: 160) bzw. Punk als Antwort
auf den Modernismus im Design betrachten und ihm einen starken Einfluss auf
die Entwicklung der sub- und popkulturellen Grafik attestieren (vgl. Hollis 2001:
187-195). Neuere Geschichtsiibersichten wie das 2009 erstmals erschienene Buch
«Graphic Design History: A Critical Guide> von Johanna Drucker und Emily McVa-
rish integrieren die Punkgrafik bereits selbstverstdndlich als subkulturelle Vari-
ante des postmodernen Stils (vgl. Drucker/McVarish 2013: 295-296).

Betrachtet man die Rolle der Imperfektion und Abweichung gegeniiber gel-
tenden Gestaltungsstandards im Grafikdesign, so ist die aus der Protesthaltung
des Punk entstandene grafische Gegenkultur ein Meilenstein. Das Kreieren einer
eigenen, vom gestalterischen <Mainstream> abweichenden visuellen Welt war fiir
den Punk ein wesentliches Mittel der Identifikation und Kommunikation. Schon
Dick Hebdiges einflussreiches Werk iiber die subkulturellen Jugendbewegungen
«Subculture: The Meaning of Style> von 1979 betont die Wichtigkeit eines gemein-
samen Stils fiir die Etablierung einer Subkultur, welcher durch die Musik, aber
vor allem auch {iber visuelle Ausdrucksmittel wie die Mode gepragt wird. Als ver-
bindende Elemente der neuen Jugendkultur des Punk spielten deshalb visuelle
Kommunikationsmittel wie Konzertflyer und Plattencover eine eminente Rolle.
Die zentralen grafischen Medien des Punk waren Single-Cover der Punkbands,
Flugblatter und Kleinplakate mit Konzert- und Eventhinweisen sowie die zahlrei-
chen Fanzeitschriften bzw. Fanzines (vgl. Bestley/Ogg 2012: 9).

Die Fanzine-Macherinnen und -macher setzten auf die Kraft des Do-it-yourself:
«make your own culture and stop consuming that which is made for you» (Dun-
combe 1997: 2). Wichtig war auch hier das Gefiihl, dass jeder mitmachen konnte.
Analog zu einem krakelig illustrierten Aufruf im britischen Fanzine <«Sideburns»
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(«This is one chord, this is another, this is a third, now form a band» (zit. nach
Duncombe 1997: 119)) formulierte der niederldndische Designautodidakt und Autor
Piet Schreuders 1977 provokativ die Prozedur fiirs Grafikdesign: «1. Take a piece
of paper. 2. Start making layouts» (iibers. Kinross 2004: 160; Schreuders 1977:
51). Schreuders propagierte damit das selbsténdige und unbeschwerte «Drauflos-
Gestalten ohne technische oder gestalterische Vorkenntnisse. Punk richtete sich
mit dem Aufruf «that anyone can do it» (Kinross 2004: 160) also auch gegen
die Anforderungen des professionellen Grafikdesigns. Tatsdchlich brachte die
Punkwelle eine Flut von selbstproduzierten, unprofessionell gestalteten, nicht-
kommerziell ausgerichteten Fanzines, Konzertflyern und Kleinstplakaten hervor.
Entsprechend konnte man von den «Amateurdesigner[n] des Punk» oder einer
«urbane[n] Volkskunst mit finsterer Seite» sprechen, in der jeder grafische Stil
akzeptabel war und alle, die sich berufen fiihlten, mitgestalten durften (Poynor
2003: 41).

Fiir die Entwicklung einer selbstdndig produzierenden Amateurkultur im
Grafikdesign war der Fotokopierer, eine wichtige technische Neuerung der 1970er
Jahre, ausschlaggebend. Erst die weitldufige Verbreitung der bereits 1938 erfun-
denen Fotokopiermaschine in Biiros und «Copyshops» ermdglichte die unkompli-
zierte Reproduktion visueller Kommunikationsmittel aufierhalb des Druckerei-
gewerbes sowie das freie und rasche Arrangieren unterschiedlichster visueller
Elemente auf einer Ebene ohne grofiere technische Hiirde und buchstéablich auf
Knopfdruck (vgl. Triggs 1995: 87). Die Auflagen der Punk-Fanzines reichten von
ein paar Handvoll Exemplaren bis zu mehreren tausend Stiick. So startete etwa
das legenddre von Mark Perry herausgegebene britische Fanzine «Sniffin’ Glue»
(Abb. 9) im Juli 1976 mit 50 Stiick und beendete seine nur einjdhrige Erschei-
nungszeit mit iiber 10 000 Exemplaren (vgl. Triggs 2006: 72). Die meisten Fan-
zines erschienen in unregelméafiigen Abstdnden und setzten sich damit iiber die
Gepflogenheiten der Presse hinweg (Triggs 2006: 75). Inspiriert von den angel-
sdchsischen Punk-Fanzines produzierten bald auch deutschsprachige Punkfans
ihre eigenen, selbstgemachten Zeitschriften wie etwa in der Schweiz <Punk Rules>
oder «No Fun» (vgl. Abb. 7):

Fanzines, Gedrucktes fiir die Punks, die sich als erste nicht um Konventionen kiimmerten,
nicht um Wahrheit oder Ideologie, nicht um Parteien oder Helden, nicht um Weltverbesse-
rung oder Standpunkte. Was wir jedoch hatten, war eine Meinung, eine Vision, eine Leiden-
schaft: Diese Leidenschaft hief3 Selbstbestimmung, Unabhédngigkeit, kritischer Wahnsinn.
(Grand 2006: 132)

Das eigenstidndige, technisch und administrativ niederschwellige Publizieren
sollte eine Demokratisierung der Information erméglichen und ein Forum bilden,
das Menschen jeglicher Couleur ermutigt, am politischen und kulturellen Diskurs
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teilzunehmen. Die Fanzines, Flyer und Plattenhiillen des Punk wollten sich in
ihrer Do-it-yourself- und Protesthaltung nicht nur inhaltlich von der Massenkul-
tur abheben, sondern auch in der grafischen Formensprache resistent zeigen
gegeniiber den Gestaltungsmustern konventioneller und kommerzieller Drucker-
zeugnisse. Entsprechend war die Punkgestaltung durch Stilbriiche, schrille Kont-
raste, schrage Bilder und wahllos verstreute Schriftelemente gekennzeichnet und
bewegte sich in einem Spannungsfeld von Unordnung und Struktur, Verspielt-
heit und Nihilismus, brutaler Unmittelbarkeit und entfremdeter Kiinstlichkeit
(vgl. Museum fiir Gestaltung Ziirich 2007: 15; Poynor 2003: 40). Die Devise der
Punkgrafik war: «méglichst weg von einer «geschliffenen Erscheinung>. Die Arte-
fakte dienen als Alternative zu den Kommunikationsmitteln der <schdnen, heilen»
Welt. Das Schwarz-Weif3e, das Gekritzelte, das Gekratzte, das Gesprayte — all das
sind Formen einer gegenkulturellen Haltung.» (Fischbacher/Lzicar: 453). Insbe-
sondere die subkulturellen Fanzines, wie sie frither schon im Dada und seit den
1930er Jahren vorwiegend in der Science-Fiction-Szene publiziert worden waren,
erhielten durch den Punk die fiir sie bis heute typische subversive, selbstgebas-
telte und chaotische Gestalt, «with unruly cut-and-paste layout, barely legible
type, and uneven reproduction» (Duncombe 1997: 11).

Punkdesign stellt somit das Gegenteil von professionellem, geschmackvol-
lem oder harmonischem Design dar und konnte ganz eigentlich als «Anti-Design»
bezeichnet werden (Poynor 2003: 40). Analog zur Beschreibung von Dada als
<Anti-Kunst> liefle sich die dsthetische Haltung des Punk als Radikalangriff nicht
nur auf die gdngigen Vorstellungen von «guters Gestaltung ansehen, sondern
auf die Idee von (professionellem) Design insgesamt (vgl. Hollis 2001: 188). Wie
schon der Dada — und wie die Punkbewegung insgesamt — wurde auch die Punk-
grafik Opfer ihres eigenen Erfolgs: Die aus einer Antihaltung und Amateurkultur
entstandene, unverkennbare Formensprache wurde rasch von der Popkultur auf-
genommen und gehort inzwischen zum Standardrepertoire des kommerziellen
Grafikdesigns (vgl. Triggs 2006: 76; 69).

5.3.3 Low-tech und Xerox-Asthetik: Kult der Rohheit und des Dilettantismus

Die Asthetik der Punkgrafik beruht auf Imperfektion. Ein wesentliches Erken-
nungszeichen ist ihre nicht-professionelle und technisch unelaborierte Herstel-
lungsart. Elementar fiir die Entstehung eines unverkennbaren <Punklooks: ist die
raue Schwarz-Weif3-Optik der Fotokopiertechnik, wie sie im Punk vor allem fiir die
Vervielfdltigung von Flyern und Fanzines verwendet wurde. Fotokopierer waren
in den 1970er Jahren alltdaglich geworden und das Fotokopieren war im Vergleich
zur Druckerei billig: «P16tzlich konntest du im Bahnhof zum Copyshop rennen
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und DIN A3 drucken, einmal falten — und schon hattest du dein Fanzine. Oder
eben nicht falten und du hattest ein Plakat» (Fischbacher/Lzicar 2015: 450). Die
Fotokopie sorgte fiir eine «Auflésung des Bildes in ein hochkontrastiges Schwarz-
weifdraster», wodurch die fotografische Vorlage «ihren augenscheinlichen Reali-
tatsbezug» verlor und zu einem Bild wurde, «das beliebig oft weiterkopiert und
zerrastert werden konnte.» (Museum fiir Gestaltung Ziirich 2007: 15). Der <Xerox»-
Stil verweist damit einerseits auf die Kiinstlichkeit des Bilds und strahlt zugleich
eine starke Unmittelbarkeit aus. Teilweise wurden die Schwarz-Weif3-Kontraste
bis zur Unkenntlichkeit des Bildmotivs gesteigert, wodurch auch eine Nachlassig-
keit gegeniiber der Qualitdt und Lesbarkeit des Bildes zum Ausdruck kommt. Es
entbehrt nicht der Ironie, dass gerade der Fotokopierer, etabliert als biirgerliches
und rein reproduzierendes Biiroutensil, eine rebellisch veranlagte Generation zu
provokativen Gestaltungsexperimenten und optischen Briichen einlud.

Besonders die frithen Fanzines zeichneten sich durch simpelste <low-tech>
und dow-budget> Produktion und gestalterische Rohheit aus (vgl. Abb. 7-9): Auf
der eigenen Schreibmaschine fehlerhaft oder unregelmiflig getippte oder von
Hand hingekritzelte Texte, rasch zusammengesuchte oder selbst aufgenommene
Bilder — all dies wurde auf A4-Standardpapier zusammenmontiert, fotokopiert
und am Ende ganz einfach mit einer Heftklammer in einer Ecke zusammengefiigt
(vgl. Triggs 2006: 72, 77). Uberschriften wurden auf die Schnelle mit dem Text-
marker hinzugefiigt, Schreibmaschinentext und Bildmotive nach Belieben zuge-
schnitten und aufs Geratewohl auf der Seite verteilt. Angewendet wurden Selber-
machtechniken, die auf simplen und iiberall verfiigharen Hilfsmitteln beruhten,
wie Schablonen-Schriftziige, Letraset>-Buchstaben oder Montagen aus ausge-
schnittenen Zeitungsbuchstaben oder -fotos (vgl. Triggs 2006: 76). Schlechte,
verwackelte, verzogene oder grobkérnige Kopierqualitit, eine selbstgebastelte
Anmutung und sichtbare Uberginge oder Schnittrdnder waren typisch fiir die so
entstandenen grafischen Produkte. Zwischen den unterschiedlichen Punk-Fan-
zines lassen sich trotz produktionstechnischer und finanzieller Beschrankungen
und dem limitierten Know-how der Gestalterinnen und Gestalter elaborative Dis-
tinktionsmerkmale finden (vgl. Triggs 2006: 71). So waren die einen Punk-Fanzi-
nes chaotisch und iiberfiillt, andere wiederum plakativer gestaltet. Eine Eigenart
entwickelte das New Yorker Fanzine <Punk, das visuell dem Comic verpflichtet
war: Nicht nur die Cover- oder Sprechblasentexte waren darin von Hand geschrie-
ben, sondern auch die teils langen Interviews mit Punkmusikern (siehe Holm-
strom/Hurd 2012).
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Abb. 7: <No Funy, Fanzine, 1979.
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Abb. 8: <Bondage, Fanzine, 1976. Abb. 9: «Sniffin’ Glues, Fanzine, 1976.

Es gibt zahlreiche Hinweise darauf, dass die dow-tech>-Erscheinung der grafi-
schen Artefakte ebenso wie die unprofessionelle Haltung der Fanzine-Produzen-
ten und Gestalterinnen des Punk bereits in den Anfdngen nicht nur Ausdruck
limitierter Mittel und Fahigkeiten waren, sondern oftmals ganz bewusst eingesetzt
und zelebriert wurden. Mit der Verwendung von Schreibmaschinenschrift und
simpler Schwarz-Weif3-Kopie lehnte sich der Punkstil an die Untergrundkommu-
nikation des «<Samisdat> an, d.h. an die subversiven, auf einfachen Handpressen
produzierten und iiber geheime Kandle verbreiteten Selbstpublikationen nicht
systemkonformer Gruppierungen in der UdSSR und im Ostblock seit den 1950er
Jahren (vgl. Bestley/Ogg 2012: 8). Wihrend die politische Repression sowie tech-
nische und finanzielle Engpdsse im Samisdat reelle Beschrankungen darstellten,
bestimmten sie die grafische Produktion im Punk zwar teilweise mit, wurden
jedoch auch gerne legendenhaft kolportiert. John Holmstrom, der Herausgeber
von <Punk», begriindet etwa die Tatsache, dass samtlicher Text in seinem Fanzine
«Punk> von Hand geschrieben war, damit, dass das Geld fiir die Setzmaschine
gefehlt habe und der Redaktion die Schrift der <IBM>-Schreibmaschine, die sie
aus einem Biiro gestohlen hétten, nicht gefallen habe (Bestley/Ogg 2012: 22). Fiir
die Herstellung des Schweizer Fanzines <Punk Ruless reichte laut Insiderinfor-
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mation zwar das Geld gerade noch fiir die alte Handdruckpresse im Keller eines
alten Anarchisten, der dort normalerweise politische Kampfschriften druckte,
doch héatten die Produzenten die zehnseitigen Faltblatter fiir die 1000-er Auflage
anschliefend von Hand zusammenstellen miissen (vgl. Grand 2006: 131-132).

Es ldsst sich vermuten, dass die Betonung der (vermeintlich) prekdren Pro-
duktionsbedingungen auch dazu diente, das eigene Selbstverstdndnis als sub-
versive Kraft zu untermauern. Zudem muss gefragt werden, wie dilettantisch
die Fanzine-Produzenten wirklich vorgingen: Mick Mercer, der mit <Panache>
in London ein Fanzine von scheinbar wirrer stilistischer Vielfalt herausbrachte,
duBlert sich nachtrédglich zu seinem gestalterischen Vorgehen: «It was exciting
enough to eventually learn about reduced type on a photocopier!! I always kept
it simple but tried to cram each issue full. Type it up, reduce it, loads of cut-outs
(relevant to a theme) and as many photos as possible» (aus einem Brief von
Mercer an Teal Triggs, zit. aus Triggs 2006: 75). Mercer musste sich zwar erst die
gestalterischen Mdoglichkeiten der Kopiertechnik aneignen, scheint die optische
Fiille jedoch gezielt eingesetzt zu haben und dabei sogar den Versuch unternom-
men zu haben, eine gewisse Einfachheit und Reduktion der Formensprache zu
erreichen — was man als Bemiihen um Elaboriertheit deuten kann. Auch am cha-
otischen und dilettantischen Punklook wurde geschliffen. Die Punkasthetik ent-
stand somit nur teilweise durch Zufall, Spontaneitidt oder Nachldssigkeit, durch
wilden Protest, mangelnde Mittel oder puren Dilettantismus. Das Chaotische
wurde durchaus auch bewusst mit anarchistischer Absicht eingesetzt und die
krude Kopierasthetik sollte die giinstige, selbstgemachte Herstellung, den Larm>
der Maschine und den subversiven Charakter des Absenders betonen (vgl. Triggs
1995: 87).

Dass sich die Punkgrafik an die Untergrundproduktionstechniken des Samis-
dat anlehnte und gewisse <low-tech>-Mittel ganz gezielt einsetzte, war in manchen
Fallen gar auf die kunsthistorische und gestalterische Vorbildung der Gestalterin-
nen und Gestalter zuriickzufiihren. So hatten nicht wenige der Fanzine-Produ-
zenten und Punk-Gestalterinnen etwa die Collage- und Schablonentechnik oder
die Verwendung von <Letraset>-Anreibebuchstaben an der Kunstschule gelernt
(vgl. Triggs 2006: 74). Auch bezogen sie sich mitunter auf Avantgardebewegungen
wie Dada, Futurismus oder die Situationistische Internationale. Verschiedene
Punkgrafikerinnen und -grafiker arbeiteten professionell und setzten die rohe
Do-it-yourself-Asthetik mit politischer Absicht ein, um ihren Arbeiten Unmittel-
barkeit und Glaubwiirdigkeit zu verleihen (Triggs 2006: 74). Insbesondere der an
der «Croydon Art School> ausgebildete Engldnder Jamie Reid, der die bekannten
Albumcover und Konzertposter der «Sex Pistols> entwarf und damit die Asthetik
des Punk nachhaltig beeinflusste, handelte bewusst in einem kiinstlerischen und
gesellschaftspolitischen Auftrag, indem er sich auf die Dadaisten, Situationisten,
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Friihsozialisten und Anarchisten berief (Abb. 10 und 12). Reid versuchte die kom-
plexen politischen Anliegen dieser Gruppen visuell zu {ibersetzen und so zu ver-
einfachen, dass sie auch fiir die Arbeiterklasse zuginglich wiirden (vgl. Triggs
2010: 46). Mit seinen provokativen und chaotischen Neuanordnungen von Zei-
tungstexten und -bildern hinterfragte er gezielt Begriffe wie Originalitdt, Genie
oder Talent (vgl. Triggs 1995: 83). Im Grunde ging es Reid um die Entwicklung
einer wiedererkennbaren, aber immer noch authentischen Designsprache.

#+ BONDAY 15 NOVEMBER + 7 P.M. TILL 11.00 P.E. ++

THE NOTHE DAME HALL ++ LETCESTER YLACE 4+

++ LEICESTER SQUAHE ++ ADMISSION £1.00 ++

Abb. 10: Jamie Reid, Flyer, 1976.
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Zum optischen Erscheinungsbild des Punk gehoren also die selbstgemachte
Anmutung und die rohe, unsaubere, schwarz-weifle, qualitativ minderwertige
Xerox-Asthetik des Fotokopierers. Selbst wenn den Gestaltern des Punk hochwer-
tigere und weiter entwickelte Produktionsmoglichkeiten zur Verfiigung standen
oder professionelle Grafikdesigner am Werk waren, sollte stets der Anschein einer
einfachen, billigen und dilettantischen Machart erhalten bleiben. Der niedrige
Elaborationsgrad und der Anschein des Spontanen und Selbstgemachten waren
wesentlicher Bestandteil der Punkésthetik, ohne den die vertretene Sache nicht
plausibel reprasentiert werden konnte:

In some ways, more sophisticated visual strategies could be counterproductive, with per-
ceived collaboration with commerce raising the specter of «selling out>. Amateurism and
authenticity went hand in hand, and a suitably rough and ready aesthetic was necessary to
articulate the <underground> nature of the event. (Bestley/Ogg 2012: 64)

5.3.4 Cut-and-Paste und Bricolage: Schnipseln, kleben, kritzeln zwischen
kindlicher Bastelei und subversiver Drohgebarde

Der Fotokopierer ermdoglichte es den Punks der 1970er und 1980er Jahre auch,
ohne viel Aufwand die unterschiedlichsten Elemente auf einem Blatt zusammen-
zubringen: Durch das Ausschneiden, Arrangieren und Aufkleben von Bild- und
Textmaterial aus Zeitungen und Magazinen — die sogenannte «Cut-and-Paste>-
Technik — wurden grobe Collagen erstellt, die mit handschriftlichen Titeln und
Schreibmaschinentextschnipseln ergdnzt wurden. Am Ende verarbeitete der
Fotokopierer diese heterogenen Elemente durch optische Reduktion auf eine
visuelle Einheit aus grobkoérnigen Schwarz-Weif3-Ténen. Die Collagen des Punk
zeichneten sich durch eine bewusst nicht perfektionierte, hingeworfen wirkende
Form aus und lie3en so «das Handwerkliche des gestalterischen Prozesses, das
Ausschneiden und Kleben, in den Vordergrund treten» (Museum fiir Gestaltung
Ziirich 2007: 16). Aus Zeitungen wurden mal einzelne Buchstaben, mal ganze
Uberschriften ausgeschnitten und in iiberraschenden Zusammenhingen neu
zusammengeklebt — oftmals provokativ im Stil anonymer Drohbriefe. Diese Colla-
gen konnten mit Werkzeugen, die in jedem Haushalt vorhanden waren — Schere,
Stift, Papier, Leim, vorbereitet und mit kleinstem Budget reproduziert werden.
Hinter den Entwiirfen schien kaum gestalterisches oder technisches Know-how
zu stecken und die Layouts wirkten oft, als waren sie v6llig spontan entstanden
(vgl. Triggs 2010: 46; Mumenthaler 2006: 36).

Doch finden sich unter den Punkflyern und Fanzines auch Werke, bei denen
die einzelnen Elemente so kunstvoll zu einem «collageartigen Ganzen» gefiigt
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sind, dass sie in ihrer formalen Ausgestaltung gleichberechtigt neben strukturier-
ten, hierarchischen Elaborationsformen stehen kdnnen: «Eine fast schon boule-
vardeske Sensibilitét fiir die Ausdrucksqualitdten von Schrifttypen verband sich
mit einer dadaistischen Lust an der Gegeniiberstellung von oft inkongruenten
Elementen» (Museum fiir Gestaltung Ziirich 2007: 15). Ein wichtiges Vorbild fiir
die Collagen aus ausgeschnittenen Zeitungsbuchstaben und Bildmaterial aus der
Presse waren Jamie Reids Arbeiten fiir die «Sex Pistols>. Reid war nicht nur einer
der ersten und gewandtesten Gestalter des Punk, der eine an Erpresserbriefe erin-
nernde, wackelige Montagetechnik aus Zeitungslettern verwendete, sondern er
pragte auch ikonische Punkmotive wie den «Union Jack> oder die Queen, indem er
diese aus ihrem konventionellen Kontext 16ste und provokativ in seine Collagen
einbaute. Auf Reids bekanntem Single-Cover zum <Sex Pistols>-Song «God Save
the Queen (1977) (Abb. 12) wurden auf einem oval ausgeschnittenen Foto der bri-
tischen Konigin Augen und Mund wie bei einem Entfiihrungsopfer mit dunklen,
herausgerissenen Papierbalken iiberklebt, auf denen im Erpresserbrief-Stil der
Name der Band und des Songs aufgeklebt waren. Auf einer Variante dieses Cover-
bilds blieb das Gesicht der Queen zwar unverstellt, doch ist ihr Mund schein-
bar von einer Sicherheitsnadel durchstochen. Mit diesen Bildmanipulationen
inszenierte Reid den Punkrock als «Uberfall auf das Bewusstsein der Massen.
Das Publikum wurde symbolisch in Geiselhaft genommen, und mit Forderun-
gen, Zumutungen und optischen Schocks traktiert.» (Mief3gang 2008: 15). Laut
dem Punk-Modemacher Malcolm McLaren sorgte vor allem Reids «Erpresserbrief-
Typografie> bis heute fiir ein Fortleben des Punk im Grafikdesign: «Eine extrem
luddistische Form von kiinstlerischem Stil und Bedrohung, die nie iibertroffen
wurde» (McLaren/Matt 2008: 201).

Wie bei Reid wurden in der Punkgrafik immer wieder Bilder, Schlagzeilen,
Songtitel oder Slogans aus der aktuellen Popkultur, aus Zeitungen, Magazinen
oder anarchistischen Schriften {ibernommen und Symbole des <Establishments>
(wie etwa die «Royal Family>) aufgegriffen, um sie in ungewohnten Kombinatio-
nen aufeinanderprallen zu lassen und in ihrer Aussage zu verfremden (vgl. Triggs
1995: 77). So wurde auf der Coverriickseite einer Ausgabe des Fanzines <Panache>
von 1978 das ausgeschnittene Konterfrei Margaret Thatchers mit dem K&rper
eines {ippigen Fotomodels zusammengeklebt, daneben das Bild einer Klopa-
pierrolle eingefiigt und durch eine Reihe spaf$hafter Amateurpassfotos aus dem
Automaten ergdnzt. Diese Bildcollage erhielt den maschinengetippten Titel <The
end of civilisation as we know it>, gefolgt von einem wirren, aber klar rebellisch
gepragten Reimgedicht aus schriag aufgeklebten Schreibmaschinenzeilen (vgl.
Triggs 2006: 76).

Diese Art der verqueren, provokativen und jede Autoritat verhéhnenden bri-
colageartigen Gegeniiberstellungen, bei denen assoziative Um- und Neudeutun-
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gen bekannter Medienbilder erzeugt werden, war typisch fiir die Punkgestaltung.
Dazu gehorte auch ein absichtlicher Plagiarismus, der ungeniert populére Motive,
Markennamen oder Comicstrips als Vorlagen verwendete. In Extremform wurde
dies umgesetzt in einer offensichtlichen Kopie eines bekannten Elvis-Covers fiir
das Album <London Calling> von <The Clash», das vom mit der Band befreunde-
ten Cartoonisten Ray Lowry gestaltet wurde: Schriftzug, Farben und Gesamtkom-
position wurden unverdndert und unverkennbar iibernommen. Einzig das Sujet
der Schwarz-Weif3-Fotografie ist auf dem «Clash»-Cover rabiater als beim Original,
zeigt sie doch den Gitarristen nicht wie Elvis im Moment des Spielens, sondern
beim Zerschmettern seiner Gitarre. Dadurch wurde nicht nur demonstriert, dass
Punk wilder und brutaler ist als seine musikalischen Vorgédnger, sondern dass
man sich auch keineswegs um die Konventionen und Vorschriften etablierter Ver-
offentlichungs- und Verwertungstraditionen der kommerziellen Populdrkultur
kiimmerte (vgl. Triggs 2006: 77, 1995: 84).

Die Texte, die in der Punkgrafik von Hand mit dem Marker oder Stift ein-
gefiigt wurden, hatten einen freihdndigen und spontanen Charakter. Auch hier
iiberwog die unelaborierte und raue Erscheinung: Die Schriftziige waren krake-
lig, schludrig, verschmiert — von Schonschrift oder professioneller Handschrift-
gestaltung weit entfernt. Wichtiges wurde rasch unterstrichen, was nicht passte,
einfach durchgestrichen. Auch Schwarzflachen wurden mit dem Marker erstellt,
mit unregelméafliigen oder ausgefransten Randern. Das Resultat glich oft einer
Ansammlung unansehnlicher, eben mal rasch hingeworfener Notizen, einem
sinnlosen bis kindlichen Gekritzel, Geschreibsel, Geschmiere und Gesudel offen-
sichtlich ungeiibter Hinde — und reprédsentierte damit all das, was Lehrerinnen
und Lehrer seit jeher aus den Schulheften oder von Pultdeckeln ihrer Schul-
kinder zu verbannen suchten. Diese Schriftmerkmale erzeugten aufgrund ihrer
Unbedarftheit den Eindruck von kindlichem Ungehorsam, entfalteten dabei
gleichzeitig aber auch eine unmittelbare und unverfilschte Wirkung. Durch die
handschriftlichen und handgemachten Elemente wurde zudem die individuelle
Handschrift der Gestalterin oder des Gestalters ersichtlich, so dass sich gerade
bei den Fanzines teils klar erkennbare Stile herauskristallisierten, je nachdem,
ob die Produzenten eine besonders krakelige Handschrift hatten oder mit Vor-
liebe Grof3schrift, handkreierte Displayschriften, Schablonentechnik, Collagen
oder bestimmte Stifte verwendeten (vgl. Triggs 2006: 78). Sogar die mechanische
Schreibmaschine hinterlief} in den grafischen Produkten des Punk ihren <Finger-
abdruck. So fanden sich Textbilder mit unregelmaflig stark oder auf einer wack-
ligen Zeilenlinie gedruckten Buchstaben, die den unterschiedlichen Druck der
tippenden Hand reflektierten, sowie fehlende oder handschriftlich nachgetra-
gene Lettern, wo offenbar ein Typenhebel funktionsuntauglich geworden war —
auch hier wieder ein (im Punk gerne gesehener) Hinweis darauf, dass die Mittel
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Abb. 11: Linder Sterling,
Single Cover, 1977.

Abb. 12: Jamie Reid, Single Cover,  Abb. 13: Adam Ant, Flyer, 1980.
1977.

knapp waren, wenn sogar das Geld fiir die Reparatur der Schreibmaschine fehlte
(Triggs 2006: 80).

Die Plattencover des Punk zeigten ebenfalls typische <ow-tech>-Merkmale
wie eine grobe Xerox-Asthetik, «Cut-and-Paste>-Optik und dilettantische Mark-
erschriftziige, wurden aber technisch aufwidndiger produziert und in Farbe
gedruckt. Auch wirkten sie insgesamt aufgerdumter, reduzierter und professio-
neller als die Flyer und Fanzines. Ofter standen hier Personen mit kiinstlerisch-
gestalterischer Ausbildung und Erfahrung dahinter, wie etwa beim bekannten
Single-Cover «Orgasm Addict> der britischen Ur-Punkband <Buzzcocks> von 1977
(Abb. 11), das von der Kunstabsolventin Linder Sterling und dem studierten Gra-
fikdesigner Malcolm Garrett gemeinsam gestaltet wurde. Hier verbinden sich die
Farben und weiteren Gestaltungselemente kunstvoll: Die um die Ecke gefiihrte
Schrift, die Linien und die auf den Kopf gestellte Collage eines nackten Frauen-
korpers mit Biigeleisenkopf ergeben eine spannungsvolle Komposition. Auch die
gelungene Kombination des leuchtenden gelben Hintergrunds mit dem Blau der
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typografischen Elemente und dem ebenfalls blau eingefarbten grobkornigen Bild
zeugt von gestalterischem Koénnen (vgl. Fischbacher/Lzicar 2015: 448). In New
York waren die Plattencover des Punk, etwa jene von Arturo Vega, Artdirector
der <Ramones>, von der <Pop Art> beeinflusst, was nochmals andere Formen der
(gezielt eingesetzten) Imperfektion mit sich brachte: «Von Warhol hatten sie
gelernt, dass eine einfache Losung und das Unscharfe, Unharmonische inter-
essanter sein konnten als Hollywoodtechnik» (O’Brien 2008: 96). Auch die New
Yorker Punk-Fanzines nahmen stilistische Anleihen bei Warhol, insbesondere
seiner Zeitschrift <nterview» (vgl. Triggs 2010: 45). Selbst die Sicherheitsnadel als
Symbol des Punk ldsst sich bis auf Warhol zuriickverfolgen: Dieser soll bereits
1966 eine von Sicherheitsnadeln durchstochene Jacke getragen haben (vgl.
O’Brien 2008: 96).

Auch einige der weniger bekannten Gestalterinnen und Gestalter des Punk
hatten eine gestalterische Vorbildung genossen und setzten die Stilmerkmale des
Punk gezielt ein, etwa Adam Ant (eigentlich Stuart Goddard), der Grafikdesign
am <Hornsey College of Art> im Bezirk London studiert hatte und punktypische,
aber auffallend subtil komponierte Flyer fiir seine eigene Punkband <Adam and
the Ants> erstellte (vgl. Abb. 13): wilde schwarz-weif3-fotokopierte Collagen aus
Zeitschriftenheadlines, <Letraset>-Schriftziige und provokative pornografisch
oder faschistisch konnotierte Bildschnipsel (vgl. Bestley/Ogg 2012: 54). In dhn-
licher Weise lassen sich in der Schweiz wichtige Punk-Cover, Flyer, Plakate und
Fanzines auf die kreative Arbeit gestalterisch, fotografisch oder kiinstlerisch
ausgebildeter Personen zuriickfiihren, die meist freundschaftlich mit den Bands
verbunden waren, beispielsweise die Plattenlabelbetreiber Urs Steiger, Martin
Byland und Peter Wittwer oder auch Peter Fischli, der fiir die Gestaltung der eher
Punk-untypischen Cover und Poster fiir die Frauenpunk-Band «Kleenex> 1978/79
verantwortlich zeichnete. Ahnlich wie an den Hauptschauplitzen des Punk blieb
jedoch «der visuelle Teil des Punk in der Schweiz in der Hand der Dilettanten»
- oftmals der Bandmusiker selbst (Mumenthaler 2015: 39). Von der Mehrheit
der unzdhligen Flyer und Konzertplakate des Punk ldsst sich heute kaum mehr
rekonstruieren, wer sie gestaltet hat, doch ist anzunehmen, dass im Normalfall
gestalterische Amateure am Werk waren.

5.3.5 Ripped and Torn: Risse, Kratzer, Flecken und Fehler als Ausdruck von
Aggressivitdt, Protest und Anarchie

Die Aggressivitdt und das destruktive Potenzial des Punk manifestierten sich nicht
nur in den Textinhalten und Bildmotiven, z.B. durch bedrohliche Gesten, Posen und
Grimassen, sondern auch in gestalterischen Techniken wie dem Herausreifien und
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Zerreiflen (anstatt akkuraten Ausschneiden), dem Anpinnen (anstatt Aufkleben)
von Bild- und Schriftelementen, dem Ubermalen oder Uberkleben von Gesichtern
oder dem Abtrennen von Kopfen oder Extremititen auf Bildern (vgl. Triggs 2006:
74). Politische und gesellschaftliche Provokation wurde nicht in allen Punkarbei-
ten so subtil und anspielungsreich kreiert wie bei Jamie Reid. Oftmals herrschte
ein unverfdlscht subversiver und aggressiver Ton vor: «the look was simple, dirty,
aggressive, and it meant <punk>» (Bestley/Ogg 2012: 8). Schmutz und Gewalt
wurden direkt bei der Verarbeitung des visuellen Materials erzeugt: «Chewed up,
slashed, cut, crumpled, and battered» — durch diese Verstiimmelungen sollte die
destruktive Kraft in der Punkgrafik zum Ausdruck kommen (Drucker/McVarish
2013: 296). Sichtbare Reif3-, Knitter- oder Kratzspuren waren auf Punkflyern daher
haufig zu finden. Auch Flecken und Schmierereien, die durch die unsaubere Arbeit
mit Textmarker und Leim oder auf dem Glas des Fotokopierers liegenden Staub ent-
standen, wurden nicht entfernt oder sogar gezielt eingesetzt.

Alles, was gemeinhin als verboten oder fehlerhaft galt, war im Punk zulassig.
Maschinengeschriebener Text war mit Fehlern gespickt, sichtbar durchgestri-
chen oder aufs Geratewohl in Grof3- oder Kleinschrift gesetzt (vgl. Triggs 2006:
71). Gewisse Fanzines machten es sich sogar zum Markenzeichen, sprachliche
oder gestalterische Fehler in ihre Ausgaben einzubauen: Die britischen Fanzines
«Sniffin’ Glue> (Abb. 9) und «Ripped & Torn»> etwa brachen regelméifig die Regeln
der Grammatik und der Interpunktion, wandten typografische Prinzipien dufierst
locker an und mischten Schriftstile eklektisch durcheinander (Triggs 2006: 76,
81). Wurde das Fehlerhafte offen zur Schau gestellt, konnte damit Vertrauen bei
der Leserschaft geschaffen werden: «This stressed the immediacy of its produc-
tion and of the information, but also the transparency of the design and journalis-
tic process itself» (Triggs 2006: 72). Wie im Punkrock die «Verspieler», wurden im
Grafikdesign also die «Verschreiber» positiv umgewertet: Diese vermeintlichen
Fehler wirkten authentisch und erdffneten bislang ungeahnte Moglichkeiten des
kreativen Ausdrucks (vgl. Hoffmann 2015: 143). Fehler, Flecken und Deformation
wurden ebenso wie die Uberladenheit und das chaotische Durcheinander von
Zeichen und Bildern, welche das Auge {iberfordern, teilweise bewusst eingesetzt,
um die Punk-Attitiide zwischen Aggression und Gleichgiiltigkeit, Subversion und
Liassigkeit grafisch zu untermalen (vgl. Triggs 2006: 76, 1995: 82).
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5.4 Die gute Form und ihre Dekonstruktion: Die postmoderne
Grafik ab 1985

5.4.1 Postmoderne: Die Auflosung von Gewissheit und Sinnhaftigkeit

Das Hinterfragen und Verwerfen gestalterisch-dsthetischer Konventionen oder typo-
grafischer Regeln, die einst als Nachweis guter Arbeit galten, wurde in den 1980er
Jahren zu einem wesentlichen Bestandteil des professionellen Grafikdesigns, ja
lasst sich gar als eine der wichtigsten Entwicklungen des Grafikdesigns der 1980er
und 1990er Jahre betrachten (vgl. Poynor 2003: 12). Im Hintergrund dieser gestalte-
rischen Regelbriiche fungierte die Idee der Dekonstruktion — ein Grundgedanke der
damals in Bliite stehenden Postmoderne. Jean-Francois Lyotards Werk «La condition
postmoderne> von 1979 hatte den modernen Glauben an die «grof3en Erzdhlungen»
in Politik, Wissenschaft und Technik erschiittert. Zu oft waren diese Diskurse — die
Lyotard als Sprachspiele im Sinne Wittgensteins versteht — missbrauchlich und
ohne Legitimation angewandt worden, ohne auf die wirklichen sozialen und indivi-
duellen Bediirfnisse der Menschen einzugehen (vgl. Lyotard 1979).

Zentral fiir das postmoderne Denken war auch das Problematisieren der
Bedeutungshaftigkeit von Texten und Zeichen, bis hin zur Auflésung von Sinn.
Der Glaube an die eine, korrekte Bedeutung einer Aussage existierte nicht mehr,
es wurden vielfdltige Herangehensweisen an einen Text anerkannt, die beinahe
beliebige Interpretationsspielrdaume erdffneten. Jacques Derridas Methode der
«Dekonstruktion> und sein Konzept der «Différance> (1972) wiesen darauf hin,
dass sich die Bedeutungen der Worte stindig und unweigerlich verschieben
wiirden und daher niemals ganz zu fassen seien. Was Derrida zufolge blieb,
waren allein die Worte, der Text, die materiellen Zeichen selbst und das Geflecht
ihres Gebrauchs, das aus einem Spiel mit Differenzen bestehe (vgl. Derrida 1972).
Das postmoderne Denken lief3 jede Berufung auf Allgemeingiiltigkeit, Fachwis-
sen, feste Arbeitsweisen oder unumstéflliche Regeln auch in den Kiinsten immer
fragwiirdiger erscheinen. Das so befeuerte generelle Misstrauen gegeniiber einer
letzten Gewissheit und Autoritdten fiihrte in der bildenden Kunst, im Design und
in der Literatur zu einem Zweifel an bisher oft unkritisch verfolgten Zielen, ins-
besondere am Streben nach Originalitdt «im Sinne der Forderung der Moderne,
etwas «Neues zu schaffen>» (Poynor 2003: 12). In dieser Verweigerung geldufiger
Prinzipien entwickelten sich neue Darstellungs- und Gestaltungsformen wie
die Parodie, das <Pastiche> und das Zitieren fritherer Stilformen und Bildwel-
ten. Generell wurden auch die Grenzen zwischen der Hochkultur, die aus gén-
giger Sicht als wertvolle Kunstform zu betrachten war, und der Trivialkultur, die
bislang mit minderwertiger Kunst verbunden wurde, hinterfragt.
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Die Rede von «<postmoderner> Kunst und Architektur oder von <postmodernem>
Produktdesign ist uns inzwischen geldufig geworden. Die bekannten postmoder-
nen <Memphis>-Mdbel spotteten mit ihrer bunten Verspieltheit und oft unprakti-
schen Bauweise der modernistischen Forderung nach Funktionalitét, driickten
dabei aber auch Enttduschung dariiber aus, dass die modernen Technologien
des Designs den Menschen nicht wie verheif3en zu einem wohlgeordneten, besse-
ren Leben verholfen hatten (vgl. Buchanan 1985: 8). Einflussreiche postmoderne
Schriften aus der Architektur, bildenden Kunst und Literatur wurden auch von
Grafikdesignerinnen und -designern rezipiert, so etwa die Anthologie <The Anti-
Aesthetic: Essays on Postmodern Culture> des Kunsthistorikers Hal Foster von
1983 oder die Schrift «<Learning from Las Vegas> der Architekten Robert Venturi,
Denise Scott Brown und Steven Izenour, die 1972 erstmals erschienen war. Letztere
forderte, die Architektur solle den Geschmack und die Lebensgewohnheiten der
breiten Bevolkerung aufnehmen und damit die Komplexitéat, Fiille und Ambiguitat
des zeitgendssischen Alltags spiegeln (vgl. Venturi et al. 1972).

Schon 1966 hatte Venturi ganz im Sinne der postmodernen Denkweise gefor-
dert, die Gestaltungselemente der Architektur sollten «lieber hybrid statt rein
[sein], verdreht statt gerade, mehrdeutig statt eindeutig, entgegenkommend statt
ausschliefiend, lippig statt schlicht und widerspriichlich und doppelsinnig statt
direkt und klar». Ferner sollten sie sich «nicht auf eine Lesart festlegen, sondern
mehrere Zugangsweisen zugleich anbieten» (zit. nach Poynor 2003. 26-27; Venturi
1966). <Von Las Vegas zu lernen> bedeutete, sich fiir bislang als minderwertig oder
hisslich betrachtete Bauten und Beschilderungen zu interessieren, was auch
visuelle Gestalterinnen und Gestalter dazu anregte, sich populdren Designfor-
men zuzuwenden und neue Moglichkeiten und Interpretationen der grafischen
Gestaltung auszuloten (vgl. Poynor 2003: 27).

5.4.2 «Dissonant, zufdllig und gebrochens: Die Abkehr vom Modernismus

Die bereits betrachteten Ausformungen gestalterischen Ungehorsams beschrank-
ten sich auf widerstandische Gruppierungen wie die Avantgardekunst oder die
Jugendkultur. Die Experimente und Regelbriiche der Avantgarde gehorten zum
Entstehungsprozess des professionellen modernen Grafikdesigns und die subver-
sive Amateurgrafik des Punk traktierte die Gestaltungskonventionen der Profes-
sion mehrheitlich von aufien. Auflehnung aus den eigenen Reihen, Widerstand
von innen, eine gezielte und radikale Missachtung der Prinzipien «guter> Gestal-
tung, die in alle Sparten und Formen der grafischen Gestaltung hineingreift,
schien erst in den 1980er Jahren spruchreif zu werden. Zwar fanden sich davor
in «seriosen> Lehrbiichern vereinzelt konkrete Aufforderungen zum Regelbruch,
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etwa die Empfehlung, Schriftarten zu vermischen, Buchstaben zu verformen
oder fiir einen gewissen Grad an Unleserlichkeit zu sorgen, um einer Botschaft
Spannung zu verleihen (vgl. Lewis 1963: 70). Auch wurden solche Abweichun-
gen in der Praxis frither schon ausprobiert. Dennoch herrschte innerhalb des
Metiers bislang Konsens dariiber, dass man die wichtigsten Regeln der Gestal-
tung kennen, im Normalfall auch befolgen, ja gar zuerst ein Meister seines Fachs
werden musste, bevor man eine Regel brechen konnte.

Wie also kam es, dass der gestalterische Regelbruch in jenen Jahren nach-
gerade zu einem Erkennungsmerkmal des professionellen Grafikdesigns wurde?
Zum einen waren die 1970er Jahre geprédgt durch eine zunehmende Bedeutung
des Corporate Design, das sich durch rationale Konzepte, klare Strukturen und
eine saubere Ausgestaltung auszeichnete, damit jedoch die gestalterische Frei-
heit, den individuellen Ausdruck und den Einfallsreichtum im Grafikdesign ein-
schrdnkte (vgl. Poynor 2003: 25). Im deutschsprachigen Raum dominierte seit
den Nachkriegsjahren zum anderen der Internationale typografische Stil bzw.
«Swiss Style», dessen einst als frisch und dynamisch empfundene modernistische
Gestaltungsmerkmale sich inzwischen zu einem rigiden, formalistischen System
ausgeweitet hatten. In leicht variierenden Interpretationen pragten die Regeln
des «Swiss Style> international die Vorstellungen von Gestaltung: «Elaborated
and refined, often misunderstood, it was used throughout the world» (Hollis
2001: 186). Funktionalitidt stand im <«Swiss Style> tiber dem persténlichen Aus-
druck, die objektive Darstellung iiber der subjektiven. Neben diesen generellen
Vorgaben wurde teilweise bis ins Detail vorgeschrieben, wie sachliche und somit
gute Gestaltung auszusehen hatte: Text und andere grafische Elemente waren
im Raster anzuordnen, die Schrift musste serifenlos sein und die Bebilderung
fotografisch anstatt illustrativ. Die Allgegenwart und der Formalismus des «Swiss
Style» fiihrten zu einem Gefiihl von Unfreiheit und zu Ermiidungserscheinungen
bei vielen professionellen Gestalterinnen und Gestaltern (vgl. Hollis 2001: 187):
«Radikal funktionalistisch, niichtern, klar, prazis, bis ins Letzte nachvollziehbar,
auf modularen Gittern aufgebaut, allem Expressiven und Illustrativen abhold»,
wurde der Internationale typografische Stil zum Sinnbild einer «durchverwalte-
ten, geistlosen Lebenswelt» (Museum fiir Gestaltung Ziirich 2007: 14).

Man darf sich den «Swiss Style> jedoch nicht von Beginn an als starres System
vorstellen. Vielmehr waren seine Urspriinge, wie im Abschnitt iiber die Avantgar-
degrafik (5.2) zu lesen war, revolutionédr. Am Anfang stand der Bruch mit den ein-
schrankenden Regeln des Buchdrucks und veralteten Vorstellungen von Schon-
heit sowie die Erschaffung eines neuen Gestaltungsverstindnisses: Anstatt die
Buchseite als Rahmen zu verstehen, in welchen der Text linear einzufiillen war,
wurde sie im «Swiss Style> als architektonischer Raum angesehen (vgl. Lupton
2004: 125). Um alle Gestaltungselemente kunstvoll in das geforderte Raster ein-
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zubringen, wurden neue Verfahren wie das Beschneiden von Bildern oder das
asymmetrische Layout entwickelt. Als Uberbringer oder zumindest Wegbereiter
des «postmodernen Ungehorsamss kann der deutsche Typograf Wolfgang Wein-
gart gelten, der zundchst selbst begeistert war von den Moglichkeiten des «Swiss
Style>: Weingart machte sich an der Kunstgewerbeschule Basel bei Emil Ruder
und Armin Hofmann mit den Grundsatzen der Schweizer Typografie vertraut und
wurde dort ab 1968 selbst als Lehrer tdtig. Allerdings entwickelte er nach und
nach seinen besonderen Stil in intensiver Auseinandersetzung mit, aber auch
deutlicher Abweichung von den Vorgaben der Schweizer Schule. Weingart selbst
meint dazu:

Wiederholt wurde verboten, was mich neugierig machte: Anerkannte typographische
Regeln in Frage zu stellen, sie zu verdndern und dabei die Berufswelt ein wenig zu verwir-
ren, zugleich aber auch die Beweglichkeit und Austauschbarkeit einer Setzereinrichtung
bis zum Aufiersten zu nutzen, um ihre begrenzten Méglichkeiten zu iiberpriifen. (Weingart
2000: 112)

Unterstiitzend fiir Weingarts Formexperimente wirkte der nochmals verbesserte
Fotosatz, vor allem aber auch die Transparenz des Lithofilms, die eine collageartige
Uberlagerung von Schrift und Bild zulie und zu einem «Spiel ohne Spielregeln»
geradezu einlud (Weingart 2000, 112). In Weingarts Kunstkredit>-Plakat von 1979
lassen sich gleich eine Reihe von Imperfektionen finden: Nicht nur ist ein Teil des
Rasters sichtbar freigelegt, sondern die Klarheit des Rasters wird durch «abgehackte
Konturen, abgerissene Kanten, zufillige Formen und implodierende Ebenen» zer-
stort (Poynor 2003: 22). Das Ausloten des optischen Effekts, der aus unterschied-
lichen Buchstabenabstinden resultiert, schien Weingart besonders fasziniert zu
haben. Auch hier bewegte er sich weit iiber den geltenden Rahmen hinaus und
«zog Worter und Linien bis an die Grenze des Unleserlichen in die Lange» (Poynor
2003: 20). Ihren Status als Imperfektionen erhalten diese Stilmerkmale durch einen
deutlichen Bruch mit zentralen Elaborationskriterien des modernistischen «Swiss
Style>: mit der Klarheit der Form und der bestméglichen Lesbarkeit. Mit der Collage
wurde in Weingarts Schaffen zudem eine Technik wiederbelebt, die freihdndige
und spontane statt prazise konstruierte Anordnungen favorisierte. Seine Ensemb-
les, in denen Schrift, grafische Elemente und Fotografien als gleichwertige Kompo-
nenten zu einer Einheit verschmolzen, inkorporierten friih ein zentrales Argument
der postmodernen Grafik: die Gleichbehandlung von Text und Bild (Poynor 2003:
22). Gegeniiber dem modernistischen Ideal, das sich jedem subjektiven Einfluss
verwehrte, lassen sich Weingarts intuitive, affektiv aufgeladenen Kompositionen
ebenfalls als Imperfektionen deuten. Fiir heutige Verhdltnisse erscheinen seine
Entwiirfe jedoch fast schon wieder wohlgeordnet. So erstaunt es nicht, dass einige
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Kritiker Weingart immer noch in der Linie des «Swiss Style> sehen und erst Gestal-
tern wie Hans-Rudolf Lutz einen echten Bruch mit der Schweizer Schule attestieren
(vgl. Museum fiir Gestaltung Ziirich 2007: 14).

Uber amerikanische Auslandsstudierende in Basel gelangten Weingarts
Experimente mit dem «Swiss Style> in die USA, wo sie zu einem wichtigen Aus-
16ser fiir die postmoderne Welle im Grafikdesign wurden. Dan Friedman, der bei
Weingart studiert hatte, beschrieb sein eigenes Schaffen vor dem Schweizauf-
enthalt als «einfach, zuriickhaltend, geordnet, ausgewogen, anspruchsvoll, abs-
trakt, puristisch, reduziert, harmonisch, systematisch und geschlossen» — also
klar dem modernistischen Ideal verpflichtet, wiahrend er seine Titelgestaltung fiir
die Typografischen Monatsblatter> von 1971 als «komplex, exzessiv, chaotisch,
dynamisch, einschliefSend, populdr, kontextuell, ausgedehnt, dissonant, zufdllig
und gebrochen» charakterisierte (Friedman 1994: 34-35; {ibers. Poynor 2003: 21).
Damit sind die typisch postmodernen Imperfektionen benannt, die das gestalte-
rische Ziel, Klarheit, Ordnung und Ubersicht zu schaffen, als obsolet auswiesen.
Dissonanz und Gebrochenheit, Zufall und Unregelmafligkeit, Vielgestaltigkeit
und personlicher Ausdruck 16sten die Utopie des Modernismus ab, einen uni-
versellen, bereinigten, kohdrenten und harmonischen Stil zu finden, der allen
Gegebenheiten des gegenwirtigen Lebens gerecht wiirde (vgl. Lupton 1996: 46).

5.4.3 Desktop-Publishing: Vom Anti-Stil zur Umwertung des Fehlers

Neben dem Verlassen der modernistischen Geradlinigkeit lassen sich weitere
Umstidnde anfiihren, die fiir den postmodernen Ungehorsam im Grafikdesign
mitverantwortlich waren. Die friihen 1980er Jahre standen immer noch unter
dem Einfluss der Punkbewegung, in der Schweiz speziell auch der Jugendunru-
hen, die von den Opernhaus-Krawallen in Ziirich ausgingen. Punk und Jugend-
protest pragten die grafische Gestaltung jener Zeit gleich in zweierlei Hinsicht.
Zum einen luden die rebellische Kraft und die aufriihrerische Grundhaltung -
wie im vorherigen Kapitel (5.3) beschrieben — zum selbsterméchtigten Gestalten
und zum Regelbruch ein, zum anderen wurde die neue Jugendkultur mit ihren
neuartigen, subversiv gestalteten Konzertplakaten und Demoflyern selbst Teil der
Erneuerungswelle im Grafikdesign. Mehrheitlich einer Laienkultur entsprungen,
wurden die amateurgestalterischen Experimente des Punk und Jugendprotests
in den 1980er Jahren bald von etablierten Grafikdesignerinnen und -designern
in ihrer Andersartigkeit und visuellen Ausdrucksqualitdt wahrgenommen und
als Inspiration fiir die eigene Arbeit verwendet. So kam es im professionellen
Grafikdesign zur Etablierung eines eigentlichen «Anti-Stils», etwa in Terry Jones’
Instant Design», das bewusst nur mit simpelsten grafischen Werkzeugen arbei-
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tete: dem Zeichnen von Hand, mitunter sogar mit blof3en Stockchen, aber auch
mit Bleistift, Kugelschreiber oder einfachen Gummistempeln. Jones tippte seine
Texte auf manuellen und elektrischen Schreibmaschinen, verwendete Montage-
und Fotokopiertechnik und setzte Fehler, die ihm unterliefen, gezielt als Druckef-
fekte ein (vgl. Poynor 2003: 42). Ein Beispiel fiir die Aufnahme des Punkstils ins
professionelle Grafikdesign ist auch Barney Bubbles, der punkartige Kleckse und
Kritzeleien bewusst als Stilelemente einsetzte (Poynor 2003: 34).

Geist und «Look> des Punk wurden in den frithen 1990er Jahren mit dem
«Grunge> noch einmal neu heraufbeschworen: Auf Plattenalben dienten
Schmier-, Riss- oder Kratzspuren als grafische Strukturelemente, herabflief3ende
Farbflecken oder vergilbte Oberflachen wurden als Hintergriinde verwendet. Fiir
die Beschriftung der Grunge-Grafik wurden zahlreiche Schrifttypen mit eingeris-
senen, zerschlissenen oder verknitterten Rdndern entworfen, z.B. die bewusst
dysfunktionale Schrift <Dysphasia> von Elliott Earls (vgl. Poynor 2003: 65). Ein
wesentlicher Unterschied zwischen der Gestaltung des Punk und des Grunge lag
in der verwendeten Technologie: Wahrend im Punk noch alles simpel, analog
und billig mit Stift, Schere, Kleber, Schreibmaschine und Kopierer gestaltet, also
mehrheitlich von Hand gemacht worden war, war das Design des Grunge «trotz
seines heruntergekommenen, gebrochenen, untechnologischen Erscheinungs-
bildes ein Produkt der omnipotenten digitalen Werkzeuge, die es im Prinzip
jedem mit einem gewissen Talent erlaubten, innerhalb eines Tages eine Schrift
aus dem Boden zu stampfen» (Poynor 2003: 65).

Zwischen Punk und Grunge hatte sich ein technischer Quantensprung ereig-
net, der fiir die Entwicklung des Grafikdesigns insgesamt einschneidend war:
die Einfiihrung des «Personal Computers> Mitte der 1980er Jahre. Dank <Desk-
top-Publishing> hatten visuelle Gestalterinnen und Gestalter inzwischen die
Moglichkeit erhalten, wichtige Arbeitsschritte digital am Rechner auszufiihren.
Die florierende IT-Branche lancierte Jahr fiir Jahr leistungsstarkere Gerdte mit
besserer Auflésung und brachte immer ausgekliigeltere digitale Gestaltungspro-
gramme auf den Markt, wie etwa die Layout-Softwares PageMaker> von Aldus
(1985) und «QuarkXPress> (1987) sowie spéter das vektorbasierte Grafikprogramm
«CorelDraw> (1998). Diese Programme erméglichten eine immer perfektere und
prazisere Arbeitsweise und komplexere Formen der Ausgestaltung. Nicht nur
die Perfektionierung der Form konnte am Rechner erreicht werden, sondern
die digitalen Bearbeitungsmoglichkeiten luden im Gegenzug auch dazu ein,
Formen und Buchstaben gleichsam der Grobheit mechanischer Prozesse auszu-
setzen (vgl. Lupton 2004: 29) und eine «aggressive kiinstlerische Individualitat»
zum Ausdruck zu bringen (Poynor 2003: 65). So basierte Barry Decks beriihmte
digital erstellte Schrift <Template Gothic> von 1990 auf Buchstaben, die mit einer
Kunststoffschablone geschrieben wurden und die, analog der Strichfiihrung von
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Hand entlang der Schablonenkanten, mit ihren leicht angeschnittenen oder ein-
gedellten Konturen absichtlich nicht perfekt war (Lupton 2004: 29). Nachdem
iiber Jahrhunderte die Vollendung der Buchstabenform angestrebt und immer
exaktere Technologien der Reproduktion entwickelt worden waren, wurden nun,
da man dieses Ziel erreicht zu haben schien, Schriften und Fldachen mit voller
Absicht zerkratzt, verbogen, zerschrammt und verschmutzt. Auch die adstheti-
schen Qualitdaten der Handschrift oder von wenig elaborierten, analogen, alltdag-
lichen Gestaltungsverfahren wie der spontanen Skizze wurden «durch die digitale
Brille> wieder erkannt.

Das Gestalten am Computer brachte, wie die Pionierin des digitalen Grafikde-
signs April Greiman rasch erkannte, gegeniiber den bisherigen grafischen Gestal-
tungstechniken eine «Logik des Ungewissen und Instabilen» mit sich (Poynor
2003: 96). Mit der <Riickgingig>-Funktion wurde ein schnelles Léschen moglich,
ohne Spuren zu hinterlassen. Auferdem konnte jede Arbeit potenziell unendlich
weiterentwickelt werden. Ein digitales Werk war niemals definitiv abgeschlossen
oder vollendet: «In der Mac-Welt trocknet die Farbe nicht» (Poynor 2003: 97). Der
Imperfektion wurde dadurch eine neue Rolle verliehen, denn «dass etwas schief
gehen kann, muss nicht langer definitive oder negative Konsequenzen haben:
Das bedeutet auch, dass diese Zufallsprodukte und <Fehler> eingesetzt werden
konnen, um den Entwurfsprozess in unerwartete Bahnen zu lenken» (Poynor
2003: 97). Dabei ging es nicht zwingend um eine «<Nutzbarmachung> von Fehlern,
sondern darin konnte sich auch einfach eine Faszination fiir das Unbestindige
und Zuféllige ausdriicken. Wahrend die Herstellung einer Schrift bislang erfor-
dert hatte, dass alle Buchstaben gleich aussahen, erméglichten es digitale Ver-
fahren, dass die Buchstaben randomisiert stets von Neuem gebildet wurden. Erik
van Blokland und Just van Rossum erkannten dieses Potenzial der Varianz des
Schriftbilds und programmierten mit Beowulf> 1990 die erste digitale Schrift,
welche die Konturen ihrer Buchstaben bei jedem Vorkommen zufillig verdnderte
(vgl. Lupton 2004: 29).

5.4.4 <Irreguldre Inkonsistenzen>: Dekonstruktion und Unbestdndigkeit als
Stilmittel

Sehr bewusst und iiber langere Zeit bearbeitet wurde das Experimentierfeld des
postmodernen Regelbruchs ab den 1980er Jahren im Umfeld der «Cranbrook
Academy of Art> in Michigan (vgl. Abb. 14), initiiert durch die beiden Leitenden
Catherine und Michael McCoy. In den hier entstandenen grafischen Arbeiten
wurden Wort- und Zeilenabstdande aufgebldht, Textspalten bis zum Bundsteg wei-
tergezogen, Fufinoten in den Haupttext genommen — stets mit dem postmodernen
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Abb. 14: Allen Hori, Plakat, 1989.

Gedanken, die physische Prasenz des gedruckten Worts hervorzuheben, nicht-
lineare Beziehungen zwischen Wortern zu schaffen und so neue Arten des
Lesens zu ermoglichen (vgl. Poynor 2003: 50-52). «Cranbrook>-Dozierende wie
Edward Fella oder Jeffery Keedy hinterfragten starre Denkmodelle und visuelle
Muster und stellten die «obsessive Vorstellung von Gleichméfligkeit und Klar-
heit» im Design der Moderne in Frage (Poynor 2003: 55). Beide pladierten 1991
in einer Ausgabe der US-amerikanischen Zeitschrift <Emigre> (vgl. Abb. 15), die
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Abb. 15: Emigre> Magazin, Titelcover, 1986. Abb. 16: Edward Fella, Plakat, 1988.

fiir ihre postmodernen Gestaltungsexperimente bekannt war,® provokativ fiir
eine «anti-professionelle» Praxis, in der Unbestdndigkeit und Unregelmafiigkeit
zum neuen Prinzip — und in gewisser Weise wieder zum regelhaften System —
erhoben werden sollten (zit. nach Poynor 2003: 55). In seiner «dekonstruktiven
Typografie> kontrollierte und regulierte Fella die Buchstaben- und Zeilenab-
stande zwar sehr bewusst, jedoch mit der gro3tmoglichen Flexibilitit: «Wenn
die Dekonstruktion ein Mittel ist, den Leim sichtbar zu