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11 Verbindungen und Schnitte

Zwei Phasen, so Chuck Bigelow 1983 im »Scientific American, lassen sich

in der Schriftgeschichte nach jedem technologischen Wechsel unterschei-
den: »First, there is a period of imitation, in which the outstanding letter-
forms of the previous typographic generation serve as models for the new
designs. Second, as designers grow more confident and familiar with the
new medium, innovative designs emerge that are not merely imitative but

exploit the strengths and explore the limitations of the medium.«' Dabei  Charles Bigelow/Donald Day:
»Digital Typography, in:
Scientific American 249.2
um eine Prophezeiung fiir die kommenden Jahre. Beim Scientific Ameri- (1983), S. 94-105, hier S. 98.

handelt es sich nicht allein um einen schrifthistorischen Befund, sondern

can scheint sie Gehor zu finden: Vier Jahre nach Erscheinen des Artikels
wechselt das Magazin auf Bigelows »Lucida« — eine Schriftart, die explizit

unter dem Vorzeichen der Digitalitit entworfen wurde.” Sie ersetzt die Vgl. Paul R. Bowden/David
F. Brailsford: »On the Noise
Immunity and Legibilty of
des Magazins. Lucida Fonts«, in: Raster
Imaging and Digital Typo-
graphy. Proceedings of the
pografie geben. Ausgangspunkte der Untersuchung sind dabei finf Ma-  mternational Conference

1931 fiir die gleichnamige Zeitschrift gestaltete »Times« auf den Seiten

Dieses Buch soll einen Einblick in die zweite Phase der digitalen Ty-

Ecole Polytechniqie Fédérale
Lausanne October 1989, hrsg.
und eine britisch-deutsche Koproduktion. Dabei geht es weniger darum, v, Jacques André/Roger D.

gazine — zwei davon deutsch, zwei von der amerikanischen Westkiiste

die Magazine in Tsolation zu betrachten als gerade ihre Verbindungen her- ~ Hersch, Cambridge: Cambridge

University Press, 1989,
auszuarbeiten: zueinander, zu designtheoretischen Stromungen, zu stilis- S. 205-212, hier S. 207.
tischen Entwicklungen, zu Technik und Gesellschaft. Drei der Magazine,
»Emigre«, »FUSE« und »Form+Zweck« haben selbst Design zum Thema,
die verbleibenden zwei — »Frontpage« und »Ray Gun« — beschiftigen
sich mit Musik. Die Auswahl ist damit weder die Themen noch die Gestal-
tung betreffend ein reprasentativer Schnitt durch das Editorial Design der
spaten Achtziger und frithen Neunziger. Was die Magazine verbindet, ist
vielmehr der von Bigelow prognostizierte Wille, die Moglichkeiten und
Begrenzungen der eigenen Gestaltungssituation zu erkunden und sicht-

bar zu machen.® Dabei geht die Erkundung weit iiber den von Bigelow
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skizzierten Rahmen hinaus: Wahrend Lucida fiir die Suche nach der Digi-
talitit angemessenen Formen steht, ibertragen die Designer und Designe-
rinnen” bei Emigre und FUSE die Widerspenstigkeit ihrer Maschinen in
ihre Gestaltung. Damit fordern sie mehr als nur Schriften heraus, die von
der Medialitdt vergangener Satzsysteme geformt wurden — gerade im an-
glo-amerikanischen Bereich ist die Kritik sehr weitreichend und riittelt an
der klassischen Arbeitsteilung zwischen Form und Inhalt, die gleicher-
maflen die Typografie wie ihre Gestalter in eine unsichtbare Dienstleis-
terposition zwingt und damit ihren Anteil am Text marginalisiert. Dieses
Buch verfolgt Typografie dort, wo sie widerspenstig wird.

Um diesen Widerstand zu fassen, ist es notig, einige analytische
Schnitte neu zu verhandeln: Kapitel 4 entwickelt ein Konzept von Materi-
alitat jenseits fixer Innen/Aufen-Dichotomien. So wird Raum geschaffen
fir eine Typografie, die nicht von aullen als Rahmen in einen immateri-
ellen Inhalt hineinwirkt, sondern untrennbar mit der Schrift verwach-
sen ist. Dieses Schriftverstindnis braucht auch ein anderes Konzept von
Storung, denn Ungestortheit kann nicht linger den Blick auf einen rei-
nen Inhalt freigeben. Kapitel 5 stellt diesen Versuch an. Die zweite Achse
der typografischen Marginalisierung lauft entlang des Schnitts zwischen
Bild und Wort — hier soll Kapitel 6 Hybridformen erkunden und zeigen,
warum gerade Typografie nicht allein von alphabetischen, sondern ge-
nauso von diagrammatischen Ordnungen zehrt. Dieser Triade aus Mate-
rialitdt, Storung und Ikonizitit vorangestellt sind zwei kompakte Kapitel,
die Grundbegriffe der Typografie und der peirceschen Semiotik erldutern.
Weil wissenschaftliches Arbeiten nicht nur klare Begriffe, sondern auch
eine klare Verortung im wissenschaftlichen Diskurs erfordert, geben die
nichsten Seiten zuerst einen Uberblick zum Stand der Forschung in Sa-

chen Typografie und Designtheorie der Achtziger und Neunziger.
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3Allen Verbindungen zu Trotz
erfordert jedes Forschungspro-
jekt auch Schnitte: Wahrend
wesentliche Impulse in der
amerikanischen und deutschen
Designlandschaft behandelt
werden, bleiben etwa die Ver-
bindungen in die Niederlande
oder die Schweiz skizzenhaft.
Auch wenn die hier vorgestell-
ten Magazine priagend waren,
sind sie keine Einzelerschei-
nungen, sondern entstehen
in einem Umfeld mit einer
Vielzahl von mehr oder minder
kurzlebigen Publikationen.
Auch hier miissen Schnitte
gesetzt werden, um den Fokus
der Arbeit zu schirfen.

4Das Geschlechterverhiltnis im
Bereich der Typografie ist auch
nach 1985 alles andere als aus-
geglichen. Die oft aus einem
techno-libertaren Impuls
angefiihrte Demokratisierung
der Typografie mit ihrer
Digitalisierung ist deshalb
eine eher optimistische
Analyse. Von den insgesamt
23 ins Museum of Modern
Art aufgenommenen digitalen
Schriften etwa stammt genau
eine von einer Frau (Zuzana
Licko von Emigre), die restli-
chen 22 gehen auf gerade mal
12 Gestalter zuriick.Vgl. Paola
Antonelli: Digital Fonts: 23
New Faces in MoMA's Collec-
tion, www.moma.org/explore/
inside_out/2011/01/24/
digital-fonts-23-new-faces-in-
moma-s-collection (eingesehen
am 13. Januar 2012).


http://www.moma.org/explore/inside_out/2011/01/24/digital-fonts-23-new-faces-in-moma-s-collection
http://www.moma.org/explore/inside_out/2011/01/24/digital-fonts-23-new-faces-in-moma-s-collection
http://www.moma.org/explore/inside_out/2011/01/24/digital-fonts-23-new-faces-in-moma-s-collection
http://www.moma.org/explore/inside_out/2011/01/24/digital-fonts-23-new-faces-in-moma-s-collection

1.2 Stand der Forschung

Das wachsende Interesse an ikonischen und indexikalischen Zeichenaspek-

ten einerseits und Materialitiat andererseits hat in den letzten Jahrzehnten
die Untersuchung von Typografie enorm befordert. Die umfangreichste
Studie aus kulturwissenschaftlich-semiotischer Perspektive ist dabei Su-

sanne Wehdes »Typografische Kultur,” in der sie unter anderem die Zei-  5Susanne Wehde: Typographi-
sche Kultur. Eine zeichentheore-
tische und kulturgeschichtliche
fruchtbar macht. Die kritische Auseinandersetzung mit Wehdes Unter-  Studie zur Typographie und
ihrer Entwicklung, Tiibingen:
Niemeyer, 2000.

chentheorien von Peirce und Eco fiir die Theoretisierung von Typografie

suchung des Qualizeichens bildet einen der Ausgangspunkte fiir die Be-
stimmung von Materialitit in dieser Arbeit. Als Untersuchungsgegen-
stand dienen Wehde vor allen Dingen der Streit um Antiqua und Fraktur
sowie avangardistische Typografie im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts.
Zumindest hier ergeben sich weitreichende Uberschneidungen zu Johan-
na Druckers Untersuchung »The Visible Word. Experimental Typography

and Modern Art, 1909-1923«° aus dem Jahr 1994. Druckers Ausgangspo- 6Johanna Drucker: The

Visible Word. Experimental
Typography and Modern Art,
theorie selbst zum zweiten Untersuchungsgegenstand, der gerade fiir =~ 1909-1923, Chicago: University
of Chicago Press, 1994.

sition ist ebenfalls zeichentheoretisch, allerdings macht sie die Zeichen-

seine blinden Flecken im Bereich der Materialitat kritisiert wird. Damit
liefert Drucker gewissermalen den Endpunkt fiir die hier angestellte Be-
trachtung von Materialitit, die von Peirce zu den Theorien des New Ma-
terialism fiihrt. Letztere teilen die Kritik von Drucker, liefern allerdings
eine Alternative zu den oftmals vagen, metaphysischen oder essentialisti-
schen Zugingen zu Materialitit jenseits der Zeichentheorie.

Nicht nur bei Materialitit, auch in Fragen der Stérung liefert Dru-
cker mit ihrer Auslegung des linguistischen Konzepts der »Markedness«

AnstoBe. Das gleiche gilt fiir Sabine Gross, die in »Lese-Zeichen«’ Alei-  7Sabine Gross: Lese-Zeichen:
Kognition, Medium und
Materialitdt im Leseprozess,
macht. Gross iibertragt weiterhin Ansatze der kognitiven Psychologie in Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1994.

da Assmanns Konzept der »wilden Semiose« fiir die Schrift fruchtbar

die Betrachtung von Leseprozessen. Hier entstehen Ankniipfungspunk-

te zu Gerard Unger, der in »Wie man’s liest«® wahrnehmungspsycholo- 8Gerard Unger: Wie man’s
liest, Ziirich: Niggli, 2009.
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gische Erkenntnisse mit seinen typografischen Erfahrungen verbindet.
Auch hier lassen sich Ansitze einer Storungstheorie herauslesen, und im
Gegensatz zu Gross, die sich vor allem auf konkrete Poesie konzentriert,
schafft Unger dabei die Verbindung zur Typografie der achtziger und
neunziger Jahre des 20. Jahrhunderts. Noch deutlicher wird dieser Zu-
sammenhang in Kristian KiBlings Beitrag zum Band »Rauschen<<,9 in dem
er unter anderem David Carsons Gestaltung im Hinblick auf Rausch- bzw.
Storungsphidnomene beleuchtet — leider ohne konkrete Beispiele. Eine
ausgearbeitete Storungstheorie fiir das Grafikdesign gehort deshalb ne-
ben einem neuem Materialitats-Begriff zu den wesentlichen Forschungs-
beitragen dieser Arbeit.

Nach Wehde lassen sich in Deutschland noch einige andere Texte
mit zeichentheoretischem Hintergrund zur Typografie finden. Besonders
herauszuheben ist dabei Jiirgen Spitzmiiller, der auf der Grundlage von
Rudi Kellers Semiotik einen dezidiert anti-reprasentationistischen Zugang
zur Typografie entwickelt'® — ein Ausgangspunkt, der hier aufgenommen
werden soll. Spitzmiiller schligt auRerdem die Verbindung zur Soziolin-
guistik'' sowie zur Multimodalitit. Fiir letztere ist im deutschsprachigen
Bereich auch Hartmut Stockls Artikel »Typographie: Gewand und Kérper
des Textes«'” zentral. Im englischsprachigen Diskurs finden sich zur An-
wendung multimodaler Analyse auf die Typografie Arbeiten von Theo
van Leeuwen,13 die zunehmend ihren Weg in literaturwissenschaftliche
Methodik finden. Hier ist etwa Nina Nergaards Forschung zu nennen,
die neben van Leeuwens auch peircesche Analysekategorien aufnimmt.'
Problematisch gestalten sich hier die oft ahistorisch'® und deshalb sta-
tisch angelegten Kategorien, die gerade die performative Dynamik von
Hybridformen zwischen Bild und Schrift nicht erfassen. Als epistemisch
besonders interessante Hybridform hat in den letzten Jahren das Dia-
gramm viel Aufmerksamkeit bekommen, etwa bei Sybille Kramer, die
hier wiederum den Anschluss zu Peirce herausarbeitet.'® Die Verbindung

zwischen Schrift und peirceschem Diagramm beschiftigt auch Bauer und
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9Kristian KiBling: »Unsinn
lesen, Unsinn horen. Rauschen
im Grafikdesign und in der
Popmusik, in: Rauschen.
Seine Phdnomenologie und
Semantik zwischen Sinn und
Storung, hrsg. v. Andreas
Hiepko/ Katja Stopka,
Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann, 2001, S. 191-205.

10J1’irgen Spitzmiiller: »Typogra-

phisches Wissen. Die Oberfla-
che als semiotische Ressource,
in: Oberfliche und Performanz.
Untersuchungen zur Sprache

als dynamischer Gestalt,

hrsg. v. Angelika Linke/
Helmuth Feilke, Tiibingen:
Niemeyer, 2009, S. 459-488.

11Jl‘irgen Spitzmiiller:
»Graphisches Crossing.
Eine soziolinguistische
Analyse graphostilistischer
Variation, in: Zeitschrift
fiir germanistische Linguistik
35 (2007), S. 397-418.
"?Hartmut Stockl: »Typogra-
phie: Gewand und Korper
des Textes. Linguistische
Uberlegungen zu typogra-
phischer Textgestaltung, in:
Zeitschrift fiir Angewandte
Linguistik 41 (2004), S. 5-48.
L”Vgl. etwa: Theo van
Leeuwen: »Towards a
Semiotics of Typographyx,
in: Information Design
Journal (2006), S. 139-155.
14 Nina Norgaard: »The
Semiotics of Typography in
Literary Texts. A Multimodal
Approach, in: Orbis Littera-
rum 64.2 (2009), S. 141-160.



Ernst in ihrem Einfiihrungsband zur Dialgrammatik17 — die Autoren stre-
ben allerdings letztendlich ein weites Verstindnis von Diagrammatik an,
bei dem eher eine spezifische Form von Erkenntnis als ikonische Relatio-
nen im Mittelpunkt steht. In dieser Arbeit soll tendenziell dem von Fre-
derik Stjernfelt eingeschlagenen Weg18 gefolgt werden, der fiir eine en-
gere Interpretation von peircescher Diagrammatik steht. Auch wenn also
Ansitze fiir eine Diagrammatik der Seite existieren — hier ist auch noch

die Arbeit von Schmitz zu nennen'’

—, steht eine ausformulierte Theorie
fir die Diagrammatik der Seite vor der Folie der peirceschen Semiotik
noch aus.

Auch die typografische Entwicklung zwischen 1985 und 1995 ist —
gerade im Vergleich zum ersten Drittel des 20. Jahrhunderts — noch we-
nig erschlossen. Allen voran muss hierbei die Arbeit von Rick Poynor
genannt werden, der das Editorial- und Grafikdesign in den Neunzigern
mit seinem Magazin »Eye« begleitet und mit einer Reihe von Biichern
wie »Typography Now«”® und »No More Rules«” sowohl grafische wie
theoretische Entwicklungen der Zeit dokumentiert. Wenig rezipiert,
aber dennoch wichtig ist auch Emily King, die sich mit ihrer Dissertati-
on »New Faces: Type Design in the First Decade of Device-independent
Digital Typesetting (1987—1997)«22 einem dhnlichen Zeitraum wie diese
Arbeit widmet. Kings geografisch organisierte Untersuchung lasst aller-
dings den deutschsprachigen Bereich weitestgehend aus und bleibt an
vielen Stellen deskriptiv. Zeitgenossische Analysen zur Typografie dieser
Periode finden sich in der unter anderem von Michael Bierut und Stephen
Heller herausgegeben Reihe »Looking Closer«, die wichtige Texte des De-
sign Criticism zusarnmenbringt.23 Ein Gegenstiick zum englischsprachi-
gen Design Criticism findet sich im deutschsprachigen Bereich kaum, hier
ist allerdings der Band »postscript« zu nennen, der den Zusammenhang
zwischen Digitalisierung und Schrift untersucht. Insbesondere Walter
Pammingers Beitrag zu Singularitit in der Schrift® bietet weitreichen-

de Anschlusspunkte zum peirceschen Sinzeichen und damit wichtige
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15Vgl. Stephan Kurz: »There’s
More to It Already. Typo-
graphy and Literature
Studies: A Critique of Nina
Norgaard’s >The Semiotics of
Typography in Literary Texts<
(2009)«, in: Orbis Litterarum
66.5 (2011), S. 409-422.

16Sybille Kramer: »Operative
Bildlichkeit. Von der
Grammatologie zu einer Dia-
grammatologie? Reflexionen
iiber ein erkennendes Sehen,
in: Logik des Bildlichen. Zur
Kritik der ikonischen Vernunft,
hrsg. v. Martina Hef3ler/
Dieter Mersch, Bielefeld:
Transcript, 2009, S. 94—122.

7Matthias Bauer/Christopher
Ernst: Diagrammatik.
Einfiihrung in ein kultur- und
medienwissenschaftliches
Forschungsfeld. Bielefeld:
Transcript, 2010.

18grederik Stjernfelt: »Diagrams
as Centerpiece of a Peircean
Epistemology«, in: Transac-
tions of the Charles S. Peirce
Society 36.3 (2000),
S. 357-384.

19Ulrich Schmitz: »Blickfang
und Mitteilung. Zur
Arbeitsteilung von Design
und Grammatik in der
Werbekommunikation, in:
Zeitschrift fiir Angewandte
Linguistik 54 (2011), S. 79-109.

20Rick Poynor/Edward Booth-
Clibborn (Hrsg.): Typography
Now: The Next Wave,
London: Internos, 1991.

2IRick Poynor: No More
Rules. Graphic Design and
Postmodernism, New Haven:
Yale University Press, 2003.



Impulse fiir diese Arbeit. Konkret an der Geschichte des Magazins Emigre
ausgerichtet sind »Emigre. Graphic Design into the Digital Realm«”® und
Ausgabe Nr. 70°° von Emigre selbst. Auch fiir Ray Gun existieren mit
»Ray Gun: Out of Control«?” und »The End of Print«’® zwei Riuckblicke,
bei denen es sich tendenziell eher um Collagen als um Analysen handelt.
Auch die Reflexion von VanderLans auf die Geschichte von Emigre bleibt
weitestgehend deskriptiv. Es lassen sich noch weitere Publikationen zum
Editorial Design zwischen 1985 und 1995 finden, von denen allerdings
die meisten reine Bildsammlungen sind. Jiingere Analysen lassen sich ab-
seits von Poynor kaum finden, und der deutschsprachige Bereich ist noch
nahezu unerforscht. Editorial Design und Typografie sind als Themen in
der deutschen Designtheorie der letzten Jahre noch unterreprisentiert.
Im eher praktisch ausgerichteten Bereich finden sich dagegen zahlreiche
Publikationen zur Typografie. Hier sind besonders die Arbeiten von Will-
berg,29 Forssman und De Jong3° pragend. Neben der praxisorientierten
Theoretisierung des eigenen Gegenstands wird hier auch ein umfangrei-
cher Bestand typografischer Nomenklatur gepflegt, der die Grundlage fiir
das folgende Kapitel bildet.
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22Emily King: »New Faces:
Type Design in the First
Decade of Device-independent
Digital Typesetting (1987-
1997)«, Diss., Kingston
University, 1999.

23Besonders relevant: Michael
Bierut u. a. (Hrsg.): Looking
Closer 2. Critical Writing on
Graphic Design, New York:
Allworth Press, 1997.

245walter Pamminger: »Typo-
grafie des Singularen. Neuere
Anniherungen des Korpers
an die Schrift«, in: postscript.
Zur Form von Schrift heute,
hrsg. v. Martina Fineder/
Eva Kraus/Andreas Pawlik,
Ostfildern-Ruit: Hatje
Cantz, 2004, S. 44-61.

25Rudy VanderLans u. a.:
Emigre. Graphic Design into
the Digital Realm, New York:
Van Nostrand Reinhold, 1993.

2“’Rudy VanderLans (Hrsg.):
Emigre, Nr. 70 — The Look Back
Issue: Celebrating 25 Years
in Graphic Design, Berkeley,
CA: Gingko Press Inc., 2009.

27Dean Kuipers/Chris Ashworth:
Ray Gun: Out of Control,
London: Booth-Clibborn, 1997.

281 ewis Blackwell/David Carson:
The End of Print. The Graphic
Design of David Carson,

Rev. ed., San Francisco:
Chronicle Books, 2000.

29Hans Peter Willberg/
Friedrich Forssman: Lesety-
pographie, 3. Aufl., Mainz:
Hermann Schmidt, 2005.
3OFriedrich Forssman/Ralf
de Jong: Detailtypografie.
Nachschlagewerk fiir alle
Fragen zu Schrift und
Satz, 3. Aufl., Mainz:
Hermann Schmidt, 2004.






Die wichtigste Begriffsklarung im Kontext der Typografie betrifft sie selbst.

Der Begriff der Typografie hat, getragen vom technischen und kulturellen
Wandel, im letzten Jahrhundert eine deutliche Verschiebung erfahren:
Die handwerklich-technischen Aspekte, welche vor 1900 den Kern der
Bestimmung ausmachten, werden inzwischen eher mit Satz und Druck
identifiziert, wahrend der gestalterische Aspekt zunehmend in den Fokus
riickt.' Im Gestalterischen soll deshalb auch das hier zu entwickelnde Ty-
pografie-Verstandnis ansetzen: Typografie ist Gestaltung von Glyphen und
ihren Relationen im Raum.

Eine Glyphe ist im Kontext der digitalen Typografie die kleinste grafi-
sche Einheit, aus der letztendlich das Schriftbild der Seite erzeugt wird.”
Glyphen sind dabei nicht mit Buchstaben gleichzusetzen: Selbst in einem
Schriftschnitt kann ein Buchstabe einer Vielzahl von Glyph-Varianten
entsprechen — gleichzeitig finden in Ligaturen (wie dem »fi« in Typo-
grafie) mehrere Buchstaben in einer Glyphe zusammen. Dariiber hinaus
konnen Fragmente von Buchstaben, beispielsweise Diakritika, eigene
Glyphen belegen. Neben Buchstaben werden aullerdem auch Satzzeichen
und Ornamente als Glyphen kodiert.

Die Einbeziehung der Glyphe in die Definition soll die Abgrenzung
zur Chirografie, also der Handschrift,3 leisten. Der Unterschied zwischen
Chiro- und Typografie muss an ihrem Prozess festgemacht werden: Wih-
rend in der Handschrift jedem Strich die indexikalische Spur der Korper-
lichkeit ihres Autors anhaftet, verfolgt jegliche Typografie das Ziel, ein
grafisches Endprodukt durch wiederholbare Formen von dieser Korper-
lichkeit zu entkoppeln. Wie die Bleiletter vor ihr ist die Glyphe eine solche
vom korperlichen Akt des Schreibens zumindest in der Performanz ihrer
Setzung entkoppelte Form. Diese Trennung erlaubte der Typografie in
den letzten Jahrhunderten Formen zu finden, die sich nicht linger direkt
von handschriftlicher Gestaltung ableiten.” Es wire allerdings falsch, hier
von einer Wegentwicklung zu sprechen, denn gleichzeitig ist zu jedem

Zeitpunkt der typografischen Geschichte die Imitation handschriftlicher
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1Vgl. Wehde: Typogra-
phische Kultur, S. 3f.

2Vgl. Jukka Kalervo Korpela:
Unicode Explained, Sebastopol,
CA: O'Reilly, 2006, S. 30.
Im Anschluss an die 1991
definierte ISO-Norm 9541-1
werden Glyphen an anderer
Stelle auch als abstrakte
Entitaten gefasst, die in einer
Type-Token-Beziehung zu
ihrer grafischen Umsetzung
stehen. Dieser Interpretation
soll hier nicht gefolgt werden,
da sie nicht mehr der gelaufi-
gen Praxis entspricht. Siehe
1SO: ISO/IEC 9541-1:1991.
Information Technology — Font
information Interchange — Part
1: Architecture, 1991, S. 81.

3Vgl. Jiirgen Spitzmiiller:

»Typographie, in: Einfiihrung
in die Schriftlinguistik, hrsg.

v. Christa Diirscheid, 3.

Aufl., Géttingen: Vanden-
hoeck & Ruprecht, 2006,

S. 207-238, hier S. 211.

4Vgl. Hans Peter Willberg:

Wegweiser Schrift. Erste Hilfe
im Umgang mit Schriften.
Was passt — was wirkt — was
stort, Mainz: Hermann
Schmidt, 2001, S. 14.



Formen ein relevantes Thema. Hier wird vielmehr ein Raum geoffnet, in
dem sich die Typografie zwischen chirografischer Bewegungslogik und
geometrischer Konstruktion entfaltet.

Um diesen Raum zu strukturieren, haben sich im 20. Jahrhundert
zahlreiche Klassifikationssysteme entwickelt, die ihre Strukturen histo-
rischen oder grafisch-morphologischen Unterscheidungen verdanken. In
den letzten Jahren geht der Trend in der deutschsprachigen Designthe-
orie dabei klar zu einer primir morphologisch motivierten Strukturie-
rung,” fiir die hier stellvertretend Indra Kupferschmids Klassifikationsma-

trix vorgestellt werden soll (Abb. 2.1).

Serifen Serifenlos Schreibschriften
mit Strichkontrast  kein Strichkontrast mit Strichkontrast  kein Strichkontrast
amamish Garamond ~Caecilia Barmeno Syntax 2. Chancery

statisch  Bodoni Boton Britannic

Helvetica Ziwdbroryr

Tekton

Futura

Darisicm

geometrisch Fataroman Memphis

frei/dekorativ BEOWD]_f a1

Abbildung 2.1: Schriftklassifikation nach Indra Kupferschmid,6

Die erste Unterscheidung, die in Kupferschmids Matrix getroffen wird,
ist, ob eine Schrift Serifen besitzt — diese Klasse nennt sich Antiqua —
oder ob sie ohne Serifen auskommt — diese Klasse wird in der Regel als
Grotesk” bezeichnet. Wie alle Unterscheidungen in dieser Matrix han-
delt es sich hier nicht um eine binidre Opposition, sondern um ein Konti-
nuum: Es gibt durchaus Mix- oder Semi-Sans-Schriften, die als Hybride
zwischen Grotesk und Antiqua stehen.” Kupferschmids Klassen sind also
eher als Prototypen zu verstehen. Innerhalb der serifenbehafteten Klasse
existieren wiederum Schriften mit sehr betonten Serifen (etwa »Boton),

die unter dem Titel Egyptienne zusammengefasst werden,9 und solche,
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5Vgl. Indra Kupferschmid:
Buchstaben kommen selten
allein, 2. Aufl., Sulgen, Ziirich:
Niggli, 2009, S. 29ff; vgl.
Willberg: Wegweiser Schrift.
Erste Hilfe im Umgang mit
Schriften. Was passt — was
wirkt — was stort, S. 49; vgl.
Stephanie De Jong/Ralf De
Jong: Schriftwechsel. Schrift
sehen, verstehen, wéhlen und
vermitteln, Mainz: Hermann
Schmidt, 2008, S. 72ff. Gleich-
zeitig wird in den genannten
Biichern allerdings auch die
gangige DIN-Klassifikation
(DIN 16518) diskutiert, die auf
einer Mischung von histori-
schen und morphologischen
Unterscheidungen basiert.

6 Aus: Kupferschmid: Buchstaben
kommen selten allein, S. 32.

7In der DIN-Nomenklatur
wird die Grotesk als
serifenlose Linear-Antiqua
klassifiziert.Vgl.
De Jong/De Jong:
Schriftwechsel. Schrift
sehen, verstehen, wéhlen
und vermitteln, S. 69.

8vgl. ebd., S. 75.

9Vgl. Willberg: Wegweiser
Schrift. Erste Hilfe im Umgang
mit Schriften. Was passt — was
wirkt — was stort, S. 49.



bei denen die Serifen nurmehr Haarlinien sind (etwa Didot, der das »n« in
Abb. 2.3 entspricht). Neben diese Klassen stellt Kupferschmid die Schreib-
schriften — gebrochene Schriften wie die Fraktur spielen in der Matrix
keine Rolle mehr.

Eine weitere grundlegende Unterscheidung liegt auf der Y-Achse und
beschreibt das Formprinzip der Schrift, das zumindest bei dynamischen
und statischen Schriften eng mit konkreten Schreibwerkzeugen verbun-
den ist: Die Breit- oder Wechselzugfeder wird in der Regel mit dynami-
schen Formen'® identifiziert. Der Strichstirkenkontrast' ergibt sich hier
durch den Winkel der Schreibfeder zur Richtung des Strichs. Liegt die
Feder orthogonal zum Strich, ist dieser so breit wie die Feder — lings zum
Strich dagegen ist der Strich so diinn wie die Feder hoch.'” Bei einem
konstanten Winkel ergeben sich daraus die fiir dynamische Schriften ty-
pische schrige Symmetrieachse des »O« und die offenen Formen des ge-

3 »EK.

meinen'

Das statische Formprinzip' ist durch die Spitzfeder gepragt, die
Strichstarkenkontrast nicht durch ihr Winkelverhiltnis, sondern durch
wechselnden Druck erzeugt: Wird die Feder starker aufgedriickt, spreizt
sie sich und erzeugt so im Vergleich zur Breitfeder eher regelmifRige ge-
schlossene Formen, etwa beim gemeinen »a« oder »e«. Diese Spreizung
— hier entsteht doch wieder ein Bezug zum Winkel — ist allerdings nur
moglich, wenn die Feder sich orthogonal zum Strich bewegt,15 etwa bei
senkrechten Strichen. Vergleicht man gerade »a« und »e« mit ihren dyna-
mischen Gegenparts, wird sichtbar, dass die beiden Formprinzipien sich
auch dann unterscheiden, wenn kaum noch Strichstarkenkontrast aus-
zumachen ist — gut zu erkennen etwa bei Syntax und Helvetica in der
Klassifikationsmatrix.

Das geometrische Formprinzip wird bei Kupferschmid der Redis- oder
Schnurzugfeder zugeschrieben. Dieser Bezug ist allerdings wesentlich
weniger eindeutig als beim dynamischen bzw. statischen Formprinzip.

Diese Klasse von Schriften ist allgemein stiarker durch Konstruktion als

Typografische Begriffsklarungen — T

Abbildung 2.2: Beispiel fiir
ein dynamisches »n« mit
grofRem Strichstiarkenkontrast.
Aus: Gerrit Noordzij: The
Stroke. Theory of Writing,

2. Aufl., London: Hyphen
Press, 2009, S. 37.

TStrichstirkenkontrast ist der
Unterschied in der Stiarke
zwischen den horizontalen
und den vertikalen Strichen.
Vgl. Karen Cheng: Anatomie
der Buchstaben, Mainz:
Hermann Schmidt, 2006, S. 11.

12Vgl. Kupferschmid: Buchstaben
kommen selten allein, S. 30f.

13 Als Gemeine oder Minuskeln
werden Kleinbuchstaben
bezeichnet, wihrend GroR-
buchstaben Versalien oder
Majuskeln genannt werden.
Vgl. Cheng: Anatomie
der Buchstaben, S. 11.
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Abbildung 2.3: Beispiel fiir
ein statisches »n« mit groRem
Strichstiarkenkontrast.

Aus: Noordzij: The Stroke.
Theory of Writing, S. 70.



von chirografischen Formprinzipien gepr;’:igt.16 Damit markiert sie einen
Zugang zur Schriftgestaltung, der auch fiir die Zeit zwischen 1985 und
1995 sehr pragend werden sollte. Typisch — wie Tekton zeigt, aber keines-
wegs verbindlich — sind fiir diese Klasse kreisrunde Formen beim gemei-
nen »a<«, »o« und »EK.

Die Klasse »frei/dekorativ« schlussendlich beinhaltet alle Schriften,
die sich nicht mit den gidngigen Formprinzipien fassen lassen. Bemerkens-
wert ist dabei, dass die Beispiele in Kupferschmids Matrix ausnahmslos
aus der Zeit zwischen 1990 und 1995 stammen. Die Beispiele zeigen aller-
dings auch, dass etwa »Beowolf« und »You Can (read me)« durchaus von
klassischen Formprinzipien gepragt sind, diese allerdings deutlich storen.
Den Funktionen und den Umstinden dieser Stérungen soll in den kom-
menden Kapiteln nachgegangen werden.

Bevor es jedoch um Semiotik und Stérungen gehen kann, ist es nétig,
noch eine weitere Dimension der typografischen Klassifikation einzufiih-
ren: In den Sechzigerjahren begann sich die Anfang des 20. Jahrhunderts
etablierte Arbeitsteilung zwischen Setzer und Typograf zu verschieben.
Wihrend der Setzer im Bleisatz die Verantwortung fiir Zeichenabstin-
de und Umbriiche getragen hatte, iibertrug die technische Entwicklung
diese gestalterische Verantwortung zunehmend dem Typografen. Diese
neuen Aufgaben werden als Mikrotypografie bezeichnet, wihrend die
klassischen Aufgaben des Typografen, also die Gestaltung der iibergrei-
fenden Konzeption, normalerweise Makrotypografie genannt wird." Die
historische Genese des Begriffspaars fiihrt teilweise zu einem etwas kon-
traintuitiven Zuschnitt der beiden Bereiche. Die Wahl der Schriftart bei-
spielsweise ist eine Frage der Makrotypografie, weil sie traditionell zur
Verantwortung des Typografen gehorte.

An dieser Stelle soll deshalb eine etwas andere Definition der beiden
Klassen vorgeschlagen werden, welche die Unterscheidung von Mikro-
und Makrotypografie strikt von ihrer grafischen Granularitit ableitet:

Mikrotypografie beschreibt alle Eigenschaften, die eine medial realisierte
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15Vgl. Noordzij: The Stroke.
Theory of Writing, S. 70.

16Vgl. Willberg: Wegweiser
Schrift. Erste Hilfe im Umgang
mit Schriften. Was passt — was
wirkt — was stort, S. 14.

17Vgl. Hans Peter Willberg:
Typolemik. Streiflichter
zur Typographical Cor-
rectness, Mainz: Hermann
Schmidt, 2000, S. 58ff.



Glyphe fiir sich genommen besitzen kann — also etwa Schriftart und
-schnitt sowie die eingesetzte Druckerschwarze. Makrotypografie dagegen
steht fiir das Arrangement von Glyphen in der Fliche der Seite und im
Raum der Drucksache sowie fiir Eigenschaften, die Seiten und Drucksa-
chen fiir sich besitzen kénnen — etwa das Papier oder die Bindung. Auf
dieser Ebene wird also beschrieben, wie Glyphen zu Woértern, Zeilen, Ab-
satzen und anderen mehrglyphigen Entititen zusammenfinden.

Die Definition der Mikrotypografie entspricht damit weitgehend der
von Hartmut Stockl,'® welcher sich — genau wie Susanne Wehde'? — fiir
eine Dreiteilung in Mikro-, Meso- und Makrotypografie starkmacht.”°
Mesotypografie beschreibt hierbei die Relationen von Glyphen, Wértern
und Zeilen, wihrend Makrotypografie typografisch organisierende Zu-
sammenhinge umfasst — ein Thema, das hier vor der Folie der Diagramma-
tik diskutiert werden soll.”' Eine Ausgliederung der Meso- aus der Mak-
rotypografie erscheint deshalb fiir diese Arbeit nicht sehr produktiv.

Uber allgemeine typografische Begriffe wire zweifellos noch viel mehr
zu sagen und wesentlich mehr zu zeigen — beides Aufgaben, die etwa Ralf
de Jong®? oder Indra Kupferschmid”® bereits beeindruckend gelost haben.
Fiir die Zwecke dieser Untersuchung ist vorerst keine weitere definito-
rische Arbeit an typografischen Grundbegriffen nétig — wo doch noch
weitere typografische Fachbegriffe eingefiihrt werden, sind diese stets in

Fullnoten erldutert.
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18Vgl. Stockl: »Typographie:
Gewand und Kérper des
Textes. Linguistische Uberle-
gungen zu typographischer
Textgestaltung, S. 22.

19Vgl. Wehde: Typogra-
phische Kultur, S. 108.

20gt5ckl erganzt die Dreiteilung
noch durch eine vierte Klasse
namens »Paratypografie«, in
der er Materialitit im Sinne
von Substanz diskutiert:
Vgl. Stockl: »Typographie:
Gewand und Korper des
Textes. Linguistische Uberle-
gungen zu typographischer
Textgestaltung, S. 23.

?lvgl. ebd., S. 12.

22De Jong/De Jong: Schriftwech-
sel. Schrift sehen, verstehen,
wdhlen und vermitteln.

23Kupferschrnid: Buchstaben
kommen selten allein.
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Eines der grundlegenden Ziele der peirceschen Philosophie ist ihr Nutzen als

wissenschaftliches Werkzeug. Gemeint ist eine Form von Wissenschaft-
lichkeit, die sich aus der angewandten Mathematik und vor allen Dingen
den Naturwissenschaften ableitet. Diese grundlegende Einstellung zur
Philosophie hat weitreichende Konsequenzen — eine davon ist, dass Theo-
rien als Werkzeuge der Erkenntnis stets selbst auf dem Priifstand stehen
und revidiert werden miissen. Das fiihrt bei Peirce in iiber vierzig Jah-
ren semiotischer Entwicklung zu einem sowohl diachron wie synchron
sehr komplexen Theoriegebaude. Mit diesem Theoriegebdude zu arbeiten,
heillt immer, Schnitte anzusetzen und die Vor- und Nachteile verschie-
dener Entwicklungsstufen und Terminologien gegeneinander abzuwigen.

Ein entscheidender Schnitt soll hier 1903 ansetzen: Binnen nur einem

Monat' entstand in diesem Jahr der »Syllabus« als Begleitlektiire zu den  'Vgl. T. L Short: Peirce’s
Theory of Signs, Cambridge:
Cambridge University
seiner Zeichentaxonomie entwickelt. In den folgenden fiinf Jahren soll-  Press, 2007, s. 237.

Lowell-Vorlesungen, in dem Peirce die heutzutage verbreitetste Fassung

ten noch zahlreiche Erweiterungen dieser Taxonomie folgen, welche die
zehn Zeichenklassen des Syllabus bis auf die beriihmten zehn Triaden
und resultierenden 66 Zeichenklassen Vergr(‘jBert.2 Auch wenn diese Ent-  ?vgl. ebd., S. 238.
wicklungen im Weiteren nicht vollig ignoriert werden sollen, kénnen sie
nicht die Grundlage der Untersuchung bilden, da der Gewinn an Erkla-

rungskraft in keinem Verhiltnis zu der exponentiell steigenden Komple-

3Vgl. Charles Sanders Peirce:
Collected Papers of Charles

noch verschirft — die spaten peirceschen Gedanken bleiben deshalb oft Sanders Peirce. Electronic

Edition, hrsg. v. Charles

Hartshorne/Paul Weiss,
Eine der Konstanten, die sich durch den Grof3teil der peirceschen Phi- (zitiert mit Band- und Absatz-

losophie zieht, ist seine Faszination fiir die Zahl Drei.” Diese schligt sich nummer), Charlottesville:
InteLex., 1994, 1.355.

zwischen 1880 und 1890 in den drei relationenlogischen Kategorien der 4y4gl. Klaus Ochler: Charles

xitat steht. Diese Situation wird durch die problematische Editionslage

sehr skizzenhaft.

Erst-, Zweit und Drittheit nieder,4 die in seinem spiteren Denken eine Sanders Peirce, Miinchen:
C.H. Beck, 1993, S. 55.

zentrale Position einnehmen:

Erstheit steht hierbei fiir die Monade ( . )° — erkenntnistheoretisch  5Die Kategorien entspringen
einer diagrammatisch
gedachten Relationenlogik.
Deshalb sollen sie hier auch
diagrammatisch exem-
plifiziert werden.

gesehen eine gleichermallen faszinierende und problematische Grofle:
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Erstheit muss vor jeder Reprisentation liegen, da diese bereits ein Zweites,
zu Reprisentierendes voraussetzt. Sie geht also jeglicher Synthese voraus

und kann damit nicht beschrieben oder gedacht werden:

Stop to think of it, and it has flown! What the world was to
Adam on the day he opened his eyes to it, before he had
drawn any distinctions, or had become conscious of his own

existence - that is first [...].6

Die Erstheit steht fiir Peirce dem Begriff der Moglichkeit nahe — mit dem
bedeutsamen Unterschied, dass »Moglichkeit« im Sprachgebrauch eine
Relation zu bereits Bestehendem beschreibt,” wihrend »Erstheit« eine
Moglichkeit ohne Bezug bzw. eine Neuheit ohne Abgrenzung zum Alten
darstellt.

Zweitheit steht analog fiir die Dyade ( — ) — hier wird also ein Ge-
geniiber von Subjekt und Objekt fassbar. Dieses Gegeniiber ist nur mog-
lich, wenn das Eine und das Andere jeweils als Monade analysiert werden
kann. Zweitheit setzt also aus seiner diagrammatischen Logik immer Erst-
heit voraus. Gleichzeitig kann die genuine dyadische Relation nicht in
diese Erstheiten aufgelost werden, sondern besitzt eine eigene Identitat.
In Zweitheit kann somit der Bezug zu den Dingen und ihrer Widerstan-
digkeit analysiert werden: »The genuine second suffers and yet resists,
like dead matter, whose existence consists in its inertia.«" Hier ist somit
eine Dynamik eingeschrieben, die ganz wesentlich die Frage nach Mate-
rialitit im folgenden Kapitel prigen wird.” Im Gegensatz zur fliichtigen
Natur der Erstheit als Moglichkeit ist die Zweitheit von Peirce wesentlich
»harter« gedacht und steht deshalb dem Begriff der »Existenz« nahe.'®

So wie die Dyade Monaden voraussetzt und doch mehr als nur zwei
Monaden ist, baut auch die Drittheit als Triade ( _L ) auf Dyaden auf und
ist in ihrer genuinen Form doch nicht auf sie reduzierbar. Drittheit steht
jenseits der Dualitat von Subjekt und Objekt oder der Kausalitit von Wir-

kung und Ursache' und setzt drei Pole in eine Beziehung, in der jeder

16 — Zur peirceschen Semiotik

6Peirce: CP, 1.357.

7vgl. ebd., 1.531.

8Ebd., 1.358.

9Wobei die peircesche Bestim-
mung der »toten Materie«
nicht unkritisiert bleiben soll.
10Vgl. Helmut Pape: Charles
S. Peirce zur Einfiihrung,
Hamburg: Junius, 2004, S. 125.

vgl. Peirce: CP, 1.359.



Zweierzusammenhang stets durch den dritten Pol mediiert wird.'? Somit
bringt auch erst Drittheit als Mediationsverhiltnis eine Relation zwischen
Erst- und Zweitheit jenseits ihrer diagrammatischen Abhangigkeit hervor
und schafft somit die Grundlage fiir Reflexion jenseits singuldrer Existenz
und damit Verstand — Reflexion tiber die Einzelfille der Zweitheit ist es
auch, die erst GesetzmiRigkeiten hervorbringt.'

Diese Bestimmung der Kategorien ist der Ausgangspunkt fiir das Zei-

chenmodell des Syllabus:

A Sign, or Representamen, is a First which stands in such a
genuine triadic relation to a Second, called its Object, as to be
capable of determining a Third, called its /nterpretant, to as-
sume the same triadic relation to its Object in which it stands
itself to the same Object."

Die erste Triade des peirceschen Zeichenmodells ist also die zwischen Re-
prdsentamen, Objektpol und Interpretant —in Abbildung 3.1 findet sie sich
deshalb im Zentrum. Dass Peirce sein Zeichen dreipolig denkt, ist enorm
wichtig, da es einen Weg aus dem Reprasentationismus weist. Peirce um-
geht die Vorstellung des Zeichens als einfacher Substitutionsfunktion
durch die Einfithrung des Interpretanten: Durch diese Erweiterung stellt
Semiose nicht einfach ein Verhaltnis zwischen einem Objekt und einem
Zeichen her, sondern wird stets durch den Interpretanten, also den Effekt
der Semiose im Interpreten mediiert. Ein triadisches Zeichen ist also stets
Zeichen fiir jemanden oder etwas'® und existiert nur »in actu«,'® also aus
dem dynamischen Zusammenspiel der drei Pole in der Performanz der Se-
miose.

Dieses Mediationsverhiltnis muss auch beriicksichtigt werden, wenn
Peirce von der Determinierung des Dritten durch das Zweite spricht. Das
Reprasentamen ist nicht Ursache fiir einen kausal verketteten Interpre-
tanten, sondern stellt vielmehr eine Einschrinkung dar, die im Prozess

der Mediation greif‘c.17
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12\Was das Dreieck (A ) zu
einer denkbar schlechten
Visualisierung der genuinen
Triade macht — nichtsdesto-
trotz trifft man diese in der
Literatur durchaus an. Vgl.
etwa: Ludwig Nagl: Charles
Sanders Peirce, Frankfurt
a.M.: Campus, 1992, S. 43.

13vgl. Peirce: CP, 1.328.

14Ebd., 2.274.

'5Der Interpret muss keineswegs
menschlich sein: Vgl. James
Jakob Liszka: A General
Introduction to the Semeiotic
of Charles Sanders Peirce,
Bloomington: Indiana Uni-
versity Press, 1996, S. 25.

16Vgl. Stjernfelt: »Diagrams
as Centerpiece of a Peircean
Epistemology«, S. 367.

17Vgl. Liszka: A General
Introduction to the Semeiotic of
Charles Sanders Peirce, S. 23.



Im Interpretanten steckt noch eine weitere Idee, die vielleicht noch
wichtiger ist, wenn es darum geht, eine Semiotik jenseits simpler Substi-
tution von Zeichen und Objekt zu denken: Der Interpretant ist einerseits

ein Effekt im Interpreten, andererseits ist er aber auch selbst ein Zeichen:

But a sign is not a sign unless it translates itself into another
sign in which it is more fully developed. Thought requires
achievement for its own development, and without this deve-
lopment it is nothing. Thought must live and grow in incessant
new and higher translations, or it proves itself not to be genu-
ine thought."

Peirces Zeichenmodell ist also rekursiv und schlie3t Zeichen an Zeichen in
einer Kette, die den Reprisentationismus immer weiter nach hinten ver-
schiebt und doch von der regulativen Idee einer »final opinion« geleitet
bleibt.'? Jedes Glied der Kette ist ein vollstandiges Zeichen. Das bedeutet,
an keiner Stelle findet ein cartesianischer Schnitt statt, der die materielle
Welt von den Gedanken abschirmt — jeder Gedanke ist ein Zeichen, das
als solches einer Materialitit bedarf.” Dieser Zusammenhang gilt genau-
so fiir Bedeutung, die Peirce ebenfalls tiber den rekursiven Prozess der
Semiose fasst: »[T[he meaning of a sign is the sign it has to be translated
into.«”'

Wie Abbildung 3.1 zeigt greift Rekursion nicht nur in der Verkettung
von Zeichen iiber den Interpretanten, sondern auch in der Zeichentypo-
logie selbst: Jeder der drei Pole des Zeichenmodells ist wiederum in drei
Unteraspekte organisiert. Die Unterteilung im Reprasentamen wird dabei
ganz wesentlich das nachste Kapitel strukturieren, wahrend der Objekt-
pol detailliert in den Kapiteln 5 und 6 verhandelt wird.

Die Unterscheidungen im Interpretanten sind im Kontext dieser Ar-
beit vor allen Dingen durch ihren Zusammenhang mit Inferenz interes-
sant: Peirce unterscheidet hier zwischen Rhema, Dicent und Argument.

Wie an allen anderen Stellen ist auch diese triadische Beziehung durch
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18Peirce: CP, 5.594.

19vgl. Dieter Mersch: Was
sich zeigt: Materialitdt,
Prdsenz, Ereignis, Miinchen:
Fink, 2002, S. 229ff.

20vgl. Peirce: CP, 5.293.

21Bbd., 4.132.
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Abbildung 3.1: Die peircesche Zeichentypologie um 1903.%

seine relationenlogischen Kategorien strukturiert. Das Rhema als durch
Erstheit geprdagter Aspekt lenkt deshalb den Fokus der interpretativen
Kette auf Qualititen, die als solche in ihrem Objektbezug noch unter-
bestimmt sind.”® Damit entspricht das Rhema etwa einem Term — wie
»Hund« —, der zwar mit einer Reihe von Qualititen verbunden ist, aber so,
wie er hier steht, noch keinen konkreten, sondern nur einen moglichen
Objektbezug herstellt und auch keinen Wahrheitswert besitzt.

Auf der Ebene der Zweitheit wird Referenz moglich, was es erlaubt,
Termini zu Propositionen zu verbinden: »Der Hund ist schwarz« ist im

Gegensatz zum einflieRenden Rhema »Hund« sehr wohl wahrheitsfahig
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22ygl. Pape: Charles S. Peirce
zur Einfiihrung, S. 125.

2‘7’Vgl. Liszka: A General
Introduction to the Semeiotic of
Charles Sanders Peirce, S. 40.



und muss dementsprechend auch in seinem Objektbezug bestimmt sein.
Im Gegensatz zum Rhema, das durch seine Unterbestimmtheit kaum In-
formationen zu einem Objekt liefert,”* wird hier klar die Farbigkeit des
Hundes herausgearbeitet.

Das Dicent bildet durch seine Wahrheitsfahigkeit die Grundlage fiir
den rationalen Aufbau von logischen Argumenten. Hier wird gemaR der
kategorialen Logik nicht die Existenz des Objekts, sondern seine Gesetz-
miRigkeit und damit sein Zeichencharakter herausgearbeitet.”” Das Ar-
gument bildet somit den Ausgangspunkt fiir inferentielle Logik, die wie-
derum den Motor bildet, der die Interpretanten-Kette weiterdreht. Als
Grundformen des logischen SchlieRens unterscheidet Peirce hierbei drei
Formen: Deduktion, Induktion und Abduktion. Diese Formen des Schlie-
Bens sind sehr eng mit der Frage nach Diagrammatik verkniipft, deshalb
sollen sie hier kurz eingefiihrt werden.

Deduktion beschreibt notwendige Schliisse in der Form, dass sie be-
reits in einer Proposition angelegte Informationen herausarbeiten. Hier
ist der Zusammenhang zum Diagramm beinahe unumginglich, da Peirce
mit den »Existential Graphs« ein grafisches Kalkiil eingefiihrt hat, um
Formen der Deduktion zu veranschaulichen.?® Logisch gefasst beschreibt
Deduktion die Anwendung einer Regel auf einen Fall, die dann zu ei-
nem Ergebnis fiihrt. Induktion dreht diesen Zusammenhang um und ge-
neriert eine Regel aus dem Zusammenhang von Fall und Ergebnis. Damit
verallgemeinert die Induktion auf Fille, die nicht direkt beobachtet wer-
den, und ist somit keine Form des notwendigen SchlieRens.”” Die Ver-
allgemeinerung durch Beobachtung, die in der Induktion geleistet wird,
bedingt, dass diese eng mit der Verifikation von Hypothesen verbunden
ist™® — Hypothesen, die allerdings selbst nicht der Induktion entstammen,
sondern Resultat von Abduktion sind.

Dort, wo Induktion auf Phinomene trifft, die bestehenden Hypothe-
sen widersprechen, braucht es neue oder zumindest revidierte Hypo-

thesen. Diese Hypothesenschépfung aus der Irritation der gescheiterten
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24vgl. Peirce: CP, 2.250.

25ygl. ebd., 2.252.

2(’Fiir mehr Informationen zu
den Existential Graphs siehe:
Sun-Joo Shin: The Iconic Logic
of Peirce’s Graphs, Cambridge,
MA: MIT Press, 2002.

27vgl. Peirce: CP, 2.636.

28Vgl. Liszka: A General
Introduction to the Semeiotic of
Charles Sanders Peirce, S. 64.



Induktion heraus leistet die Abduktion.”? Die so gefasste Hypothese kann ~ 29vgl. Peirce: CP, 2.776.
keinerlei Anspruch auf Wahrheit fiir sich einfordern, aber scheint auf-
grund der beobachteten Phinomene plausibel. Sie bildet so die Grundla-
ge fiir einen neuen induktiven Verifikationsschritt. Damit ist das Zusam-
menspiel von Abduktion, Induktion und Deduktion nicht nur der Motor
fiir die rekursive Zeichenkette des Denkens, sondern auch fiir den wis-
senschaftlichen Fortschritt, der immer von der abduktiven Formulierung
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von Hypothesen ausgehen muss. 39vgl. ebd., 5.145.
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Die Untersuchung von Typografie zwingt zu Grenzbetrachtungen der Zei-

chen- und Medientheorie. Eine dieser Grenzen entlduft entlang dessen,
was in den letzten Jahrzehnten verstarkt unter dem Begriff »Materiali-
tit« diskutiert wird.' Dieser Zusammenhang liegt nahe, denn Typografie
scheint auf den ersten Blick genau dann einzusetzen, wenn die inhaltli-
chen Entscheidungen eines Textes bereits gefallen sind und dem Typo-
oder Manuskript nur mehr eine angemessene Hiille aus Papier und Dru-
ckerschwirze gegeben werden muss. Der Weg zur Typografie fithrt somit
iiber die Metapher der Verpackung — wie sich im Folgenden zeigen wird
eine problematische Ausgangsposition. Theorien, die Typografie auf die-
sem Fundament untersuchen, bleiben letztendlich nur zwei Optionen:
Entweder, sie werten den Einfluss der typografischen Materialitat als all-
gemein negativ, da sie den Blick auf die Gedanken des Autors verstellt,
oder sie erkennen die Verzerrung durch das Aufere als unausweichlich
an und versuchen, sie bewusst zu analysieren und zu gestalten.

(1) In der Designtheorie ist der erstere Ansatz untrennbar mit Beatrice
Wardes Metapher des »glasernen Kelches«” aus den DreifSigerjahren3 ver-
bunden. Dabei steht der Kelch fiir die typografische Materialitit, die von
einem klar abgegrenzten AuReren auf das Innere der textuellen Botschaft
wirkt. Das zugrundeliegende Kommunikationsmodell wird von Warde
klar als »thought transference«” benannt. Die Nihe zum shannonschen
Verstindnis von Kommunikation ist hier unverkennbar:> Materialitit und
damit Typografie nimmt somit die Rolle der Storquelle ein, die mit ih-
rem materiellen Rauschen die eigentliche Nachricht iiberlagert und so die
Kommunikation gefihrdet. Der Typografie kommt dadurch die paradoxe
Aufgabe zu, ihre unausweichliche Existenz so weit wie moglich in den
Hintergrund zu riicken, glisern zu werden, und somit das zeichentheo-
retische Versprechen des Symbolischen einzulésen. Damit ist Warde Ex-
ponentin einer Denkschule, die grof3e Teile des modernistischen Grafik-
designs prigen sollte. Gleichzeitig ist ihre theoretische Vorstellung auch

mit einem konkreten gestalterischen Programm verquickt, das teilweise
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1Vgl. Iris van der Tuin:
»The Transversality of
New Materialismy, in:
Women: A Cultural Review
21.2 (2010), S. 153—-171.

2Vgl. Beatrice Warde: »The
Crystal Goblet, or Why
Printing Should Be Invisible,
in: Graphic Design Theory.
Readings From the Field,
hrsg. v. Helen Armstrong, New
York: Princeton Architectural
Press, 2009, S. 39-43.

3Die Metapher wurde 1930 von
Warde in einem Vortrag einge-
fihrt und 1932 publiziert, vgl.
Jiirgen Spitzmiiller:
»Typografische Variation
und (Inter-)Medialitat. Zur
kommunikativen Relevanz
skripturaler Sichtbarkeit, in:
Sprache intermedial. Stimme
und Schrift, Bild und Ton,
hrsg. v. Arnulf Deppermann/
Angelika Linke, Berlin, New
York: de Gruyter, 2010,
S. 97—-126, hier S. 97.

4wWarde: »The Crystal Goblet,
or Why Printing Should
Be Invisible, S. 40.

5Vgl. Spitzmiiller: »Typogra-
fische Variation und (Inter-)
Medialitdt. Zur kommunika-
tiven Relevanz skripturaler
Sichtbarkeit«, S. 99.



als »New Traditionalism«® diskutiert wird und dem auch beispielswei-
se Stanley Morison zuzurechnen ist, der typografischer Materialitit eine
ganz dhnliche Position zuschreibt wie Warde: »Therefore, any disposition
of printing material which, whatever the intention, has the effect of co-
ming between author and reader is w1rong.<<7 Die Gldsernheit vermutet
der New Traditionalism dabei in typografischer Zuriickhaltung und dem
Einsatz dynamischer An‘ciquas.8 Das ist auch deshalb interessant, weil zur
gleichen Zeit die Neue Typografie mit den gleichen Argumenten ein deut-

lich anderes dsthetisches Programm vertritt:

Die Grotesk stellt den konsequenten Fortschritt auf dem von
Didot eingeschlagenen Wege dar. Die Buchstaben sind hier
samtlichen Beiwerks entkleidet; ihr Wesen, die Linienfiihrung

des Skeletts, erscheint erstmalig rein und unverfalscht.’

Hier wird gerade der Grotesk Transparenz zugesprochen — einer Schrift-
klasse, die noch wenige Jahre zuvor eher dem Akzidenzsatz zugerechnet
wurde, also dem Satz von Kleinserien-Arbeiten wie Visitenkarten und
Briefbogen. Der Akzidenzsatz erlaubte dabei im Gegensatz zum Buchsatz
einen deutlich groleren Spielraum fiir typografische Experimente, da
hier weder die giangige Vorstellung von Leserlichkeit noch die Beschran-
kungen der Druckereien, was ihre Ausstattung mit Drucklettern betrifft,
im gleichen Mal3e griffen wie bei lingeren Texten. Dass gerade hier der
Inbegriff der Klarheit vermutet wird, ist interessant, betrachtet man die
Entwicklungen, die gerade die Architektur im frithen 20. Jahrhundert
durchlaufen hat, allerdings nicht vollig iiberraschend. Tschicholds Uber-
zeugung, dass »[g]ute Typografie ist, wie ein Diener gewesen sein mag: da
und doch nicht bemerkbar,' spiegelt bereits Sullivans Diktum »Form
follows Function«'' wieder — mit dem entscheidenden Unterschied, dass
die Funktion hier mit dem Verstehen gleichgesetzt wird. So wird Sul-
livans vielzitierte Aussage zu einer epistemischen Position. Die Serife

wird in diesem Kontext zum Beiwerk bzw. Ornament. Tschichold sollte
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sich allerdings nur wenige Jahre spiter, traumatisiert durch den National-
sozialismus, dem 4sthetischen Programm des New Traditionalism deutlich
annihern — bei gleichbleibenden epistemischen Uberzeugungen. Diese
Wende und die urspriingliche Widerspriichlichkeit der beiden Positionen
bei einem sehr dhnlichen theoretischen Hintergrund zeigt, wie fragil der
Anspruch absoluter Transparenz spezifischer materieller Parameter ist.

(2) Auch wenn Tschicholds und Wardes Positionen das Grafikdesign
bzw. die Typografie bis heute pragen, finden sich durchaus Stimmen, wel-
che die zweite mogliche Konsequenz aus der Identifikation von Materia-
litait und Typografie stark machen: dass Materialitit nie gianzlich transpa-
rent sein kann, sondern immer das Potenzial in sich birgt mitzuwirken.
Eine solche Position vertritt beispielsweise der deutsche Typograf Hans
Peter Willberg:

Die Formen der Buchstaben sind ein unablésbarer Bestand-
teil des Transportmittels Typografie, jedes Zeichen ist eine ab-
strakte Form, die fiir sich spricht und zugleich eine Bedeutung
hat und umgekehrt: Jeder Buchstabe hat nicht nur seinen
Platz im Wort, sondern er ist zugleich selbststandig sprechen-

de Form."?

Typografie ist fiir Willberg unausweichlich opak und eroffnet eine eige-
ne Bedeutungsdimension, gleichzeitig bleibt sie aber Vehikel und Verpa-
ckung fiir einen ihr vorgiangigen Inhalt, wie er auch in »Lesetypografie«
deutlich macht: »Schrift nimmt Bezug zum Inhalt,” jede Schriftwahl ist
Interpretation, »neutrale< Schriften kann es nicht geben.«14 Auch wenn
Willberg so die bewusste Arbeit mit typografischen Parametern rechtfer-
tigt, teilt er dennoch die Uberzeugung iiber den Ort, der der Typogra-
fie zukommt, mit Warde und Tschichold: aullen, als materielles Vehikel
— wiederum drangt sich der Vergleich zum shannonschen Kommunika-
tionsmodell auf. Willbergs Position leitet sich auch aus der beruflichen

Stellung des Typografen ab, dessen Arbeitsgrundlage in der Regel ein
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12Willberg: Typolemik. Streif-
lichter zur Typographical
Correctness, S. 210.

'3Diese Formel bildet auch bei-
spielsweise die Grundannahme
fiir die designtheoretische
Arbeit von Albert Ernst: vgl.
Albert Ernst: Wechselwirkung.
Textinhalt und typografische
Gestaltung, Wiirzburg: Konigs-
hausen & Neumann, 2005.

14Willberg/Forssman:
Lesetypographie, S. 72, Aus-
zeichnung im Original fett.



Typo- oder Manuskript eines Autors ist, zwischen dessen Verbindung
zum Publikum sich der Typograf als Dritter stellt.” So liegt es nahe, dem
Text einen >eigentlichen< Inhalt zu unterstellen, zu dem eine typografi-
sche Sprache dann einen Bezug herstellt. Damit wird aber gleichzeitig ein
klassisches Schriftverstindnis geschiitzt, das im Kern amedial und rein
symbolisch operiert und erst in einem zweiten Schritt medial und materi-
ell ergdnzt wird. Die Gegenposition hielde Typografie ist Inhalt: Der Typo-
graf fiigt also nicht einfach eine zweite Sprache hinzu, sondern transkri-
biert ein bereits typografisch verfasstes Typo- oder Manuskript in eine
(typo-)grafisch versiertere Fassung. Typografische Gestaltung wird somit
zu einem Translations- bzw. Transkriptionsprozess.

Die Figur des Bezugs vom Aul3en zum Innen findet sich allerdings
nicht nur bei Willberg — auch in der Literaturwissenschaft lassen sich
dhnliche Ansitze ausmachen: So bestimmt Gérard Genette alle Ergebnis-
se typografischer Entscheidungen als materielle Paratexte.'® Auch hier
bleibt der Typografie also kein Ort als das AuRere des Zeichens. Dieses
AuBen besitzt — analog zu Willberg, wenn auch etwas zuriickhaltender
— immer die Méglichkeit zur Mitwirkung, »denn das bloBe Abschreiben —
aber auch die miindliche Weitergabe — verschaffen der Idealitit des Textes
eine schriftliche oder lautliche Materialisierung, die sich [...] paratextuell
auswirken kann.«'/ Auch hier lauert im Kern die amediale Sprache, die
sich sowohl lautlich wie schriftlich materialisieren ldsst und auf die dann
materielle paratextuelle Krifte einwirken. Einen dhnlichen Weg schligt
auch Susanne Wehde in »Typografische Kultur« ein, wenn sie versucht,

Schrift von zwei disparaten Perspektiven aus zu erklaren:

1. als sekundares Zeichensystem und

2. als Zeichentrager (Zeichenmittel, Ausdruckssubstanz).'®

Schrift ist fiir sie sekundir, da sie »(Laut-)Sprache« abbildet — eine Posi-
tion, die in der Textlinguistik als Dependenzhypothese diskutiert wird.'?

Die hier aufgestellte Behauptung, dass Typografie Inhalt sei, muss dieser
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Hypothese zwangslaufig widersprechen: Schrift verfiigt iiber spezifische
Ausdrucksmoglichkeiten, die kein Pendant in der Miindlichkeit besitzen,
genauso wie sich viele miindliche Eigenschaften nicht schriftlich festhal-
ten lassen. Die Absurditat der Vorstellung einer bijektiven Abbildung
zwischen Graphemen und Phonemen stellt sich allein durch die Anzahl
der Glyphen in einer modernen Schriftart ein, die rund 200 Stiick in we-
nigstens drei Schnitten”® umfasst und damit einen eindeutigen Zusam-
menhang mit dem europdischen Phoneminventar ausschlieBt. Das soll
nicht heiBen, dass kein Zusammenhang zwischen Miindlichkeit und
Schrift besteht. Schrift aber als sekundires System zu klassifizieren, ist
hochgradig problematisch, auch wenn man sich vor Augen fiihrt, wel-
chen Einfluss Schrift iiber die Jahrhunderte auf Miindlichkeit hatte.”'

Diese Bestimmung lasst Wehde nurmehr den Zeichentrager als Ort der
Typografie zuriick. Hierbei macht sie allerdings eine weitere Unterschei-
dung und trennt Materialitit und grafische Konﬁguration.22 Die Bestim-
mung der Schrift als sekundiare Abbildung von Miindlichkeit ldsst ihr
an dieser Stelle keinen Raum fiir Ikonizitit, weshalb dieser Umweg iiber
den Zeichentrager notig wird. Ikonizitit wird so zu einem sekundaren, im
Sinne Ecos konnotativen”> System, das erst iiber den Umweg des AuBen
in die Semiose eindringt.

Trotz aller Kritik an Bestimmungen der Typografie iiber den Umweg
der Materialitat soll an dieser Stelle Susanne Wehdes Beispiel ein Stiick
weit gefolgt und ein genauer Blick auf das Reprasentamen in der peirce-
schen Zeichenkonzeption geworfen werden. Auf diesem Weg kann gezeigt
werden, wie Materialitit im semiotischen Kontext gefasst werden kann
und wo die Grenzen eines zeichentheoretisch geleiteten Materialitdtsver-
standnisses liegen. Auch wenn Materialitit nicht der Ort sein kann, an
den sich Theorien des Typografischen zuriickziehen, ist ihre Betrachtung
keineswegs nebensachlich fiir ein typografisch aufgeklirtes Verstindnis

von Schrift, sondern nimmt fiir sie eine zentrale Rolle ein.
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20Vgl. Unger: Wie man’s
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Das Reprasentamen wurde bereits in Kapitel 3 kurz eingefiihrt und
teilt sich in Quali-, Sin- und Legizeichen. Wie so oft im Werk von C.S.
Peirce existieren hier verschiedene Nomenklaturen fiir die verschiedenen
Zeichenklassen, die Triade korrespondiert deshalb mit Tone (auch Tuo-
ne’ oder Tingezs), Type und Token bzw. Poti-, Acti- und Famizeichen.?’
All diesen Triaden ist ihre Strukturierung durch die Kategorien der Erst-,
Zweit- und Drittheit gemein. Auch wenn die begriffliche Dyade Type/To-
ken enorme Verbreitung gefunden hat (bezeichnenderweise ohne Tone
bzw. Tinge), soll hier im Weiteren die erste Nomenklatur verwandt und
nur bei Bedarf auf die anderen Bezeichnungen zuriickgegriffen werden.

Wie alle Zeichen, die durch Erstheit bestimmt werden, ist das Quali-
zeichen gepragt durch seine monadische Struktur und Moglichkeit: Es ist
in der Lage, eine positive Qualitit bzw. deren Moglichkeit in die Semiose
einzubringen. Das prototypische Beispiel fiir eine solche Qualitat ist das
»feeling of red«,” ein Gefiihl der Rote,”® das noch vollig ohne dyadische
Kontextualisierung wahrgenommen wird. Jedes Zeichen-an-sich muss auf
basalster Ebene durch ein Biindel solcher Qualizeichen bestimmt sein. Der
potenzielle Aspekt ist dadurch gegeben, dass die durch das Qualizeichen
eingebrachten positiven Qualititen nicht tatsichlich existent sein miis-

sen:

[...] Potisigns, or Objects which are signs so far as they are me-
rely possible, but felt to be positively possible; as, for example,
the seventh ray that passes through the three intersections of

opposite sides of Pascal’s hexagram.?®

Die Moglichkeit ist also nicht dadurch gegeben, dass in der Substanz ei-
nes Objekts zahllose Qualizeichen liegen, die auf ihre Aktualisierung war-

ten, sondern dadurch, dass ein Qualizeichen schon in seiner Wahrneh-

22Vgl. Wehde: Typogra-
phische Kultur, S. 64.

23vgl. ebd., S. 87.

24Vgl. Liszka: A General
Introduction to the Semeiotic of
Charles Sanders Peirce, S. 35.

25Vgl. Charles Sanders Peirce:

The Essential Peirce: Selected
Philosophical Writings, hrsg.
v. Peirce Edition Project, Bd.
1-2, (zitiert mit Band und
Seitenzahl), Bloomington:
Indiana University Press,
1992 und 1998, 2.488.

26yygl. Peirce: CP, 8.344.

27Ebd., 2.254.

28Djeses Gefiihl der Réte korre-
spondiert mit der eher wenig
verbreiteten Bezeichnung fiir
die Erstheit des Reprasenta-
mens »Tinge« also »Farbung«.
Hier zeigt sich, dass die peirce-
sche Semiotik gleichermallen
fiir visuelle wie auditive
Phinomene konzipiert wurde.

29Peirce: CP, 8.347.

mung als positive Moglichkeit einer Qualitit zeichenhaft werden kann.>®  39vgl. Helmut Pape: Erfahrung

Diese Bestimmung macht gleichzeitig die Beziehung von Materialitit und

Qualizeichen sehr komplex und er6ffnet einen sehr spannenden Raum fiir
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Leerzeichen in der Diagrammatik. Die Zuordnung von Qualizeichen und
Moglichkeit macht auch deutlich, warum diese Zeichenklasse allein keine
Existenz in der Welt besitzen kann: Hierfiir benotigt sie das Sinzeichen.
Im gleichen Mal3e, in dem das Qualizeichen von der Moglichkeit und
dem Monadischen gepragt ist, steht das Sinzeichen fiir Existenz — Exis-

tenz, wie sie jede Instanz des Wortes »und« auf diesen Seiten besitzt.®"  3'Es ist bezeichnend, dass der
Verweis auf gedruckte Worte
die prototypische Exempli-
von »Single« erklart — und inkorporiert ein Biindel Qualizeichen.>” Kein fikation des Reprasentamens

Jede dieser Instanzen ist einmalig — was das Prifix »Sin« als Verkiirzung

und seiner Bestandteile ist.
Beispiele hierfiir finden sich
mein Zweitheit Erstheit voraussetzt. Umgekehrt ist das Qualizeichen zwar unter anderem bei Wehde
2000, S. 67f. Pape 1989,

S. 285, Liszka 1996, S. 36
alitat: Dass ein Gefiihl der Rote notwendigerweise als Sinzeichen verkor-  und Peirce CP, 2.246.

Sinzeichen ist ohne Qualizeichen zu denken, was einleuchtet, da allge-
analytisch unabhingig vom Sinzeichen zu denken, nicht aber in der Re-

pert wird, andert nichts an seinem Charakter als Qualizeichen.*” 52Vgl. Peirce: CP, 2.245.
Was alle Instanzen von »der« auf dieser Seite als Sinzeichen teilen, ist 9vgl. ebd., 2.244.

mehr als dhnliche Qualizeichen-Biindel. Hinter ihnen steht eine gemein-

same Regel, die im Reprasentamen als Legizeichen modelliert wird. Wie

das Qualizeichen besitzt das Legizeichen allein keine Existenz, sondern

benoétigt Sinzeichen als existente Replikas seiner Regel. Die Regel kann

dabei konventionell sein, Peirces Regel-Verstandnis umfasst aber auch alle

anderen Formen habitueller oder natiirlicher Verfestigung: Der regelhafte

Gesang eines Vogels — regelhaft auch insofern, dass er eine regelhafte Re-

aktion bei anderen Végeln hervorruft®® — kann also genauso Legizeichen- 34vgl. Liszka: A General
Introduction to the Semeiotic of

Aspekte besitzen wie ein konventionelles Wort. Das Legizeichen wird )
Charles Sanders Peirce, S. 36.

von Peirce dabei erst einmal amedial konzipiert:

[A] legisign has a definite identity, though usually admitting a
great variety of appearances. Thus, &, and, and the sound are

all one word.®®
35Peirce: CP, 8.334.

Dieser Konzeption kann hier nicht ohne weiteres gefolgt werden — denn
ist es nicht auch Teil der Regelhaftigkeit aller Instanzen von »und, dass

sie aus drei Buchstaben bestehen, die hinreichende Ahnlichkeit zu den
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Buchstaben »u«, »n« und »d« besitzen? Peirce selbst scheint diese Frage
fiir das Wort »man« zu bejahen, dessen Natur als Replika-Zeichen er als
»really working general rule that three such patches seen by a person
who knows English will effect his conduct and thoughts according to a
rule«®® identifiziert.

Die grafische Regelhaftigkeit, die letztendlich auch Ausdruck im Qua-
lizeichen-Biindel des Sinzeichens findet, muss also Teil des Legizeichens
sein.”’ Sie ist aber fiir Peirce, der an dieser Stelle die Schrift als ein pri-
mir symbolisches Phinomen versteht, nicht der entscheidende Aspekt
fiir die Zeichenhaftigkeit von »man«. Es wird also im Weiteren noétig sein,
ein anderes Schriftverstindnis als Peirce zu entwickeln, das Schrift nicht
nur iiber symbolische Legizeichen analysiert, sondern sie auch in ihrer
Sin- und Qualizeichenhaftigkeit betrachtet. Der Aspekt des Sinzeichens
ist dabei besonders interessant, da jegliche Verkoérperungen innerhalb
des Reprasentamens zu diesem Zeichenaspekt stromen, hier also Korper
und Existenz des Zeichens verankert sind. Das Qualizeichen ist deshalb
zentral, da hier der materielle Uberschuss des Zeichens entsteht. Weiter-
hin wird auch die Konventionalitit von Schrift hinterfragt werden miis-
sen — diese beschriankt sich niamlich bei weitem nicht auf die Auswahl
von Buchstaben, sondern beinhaltet eine Vielzahl typografischer Ent-
scheidungen, denen ein symbolischer Status zugeschrieben werden muss.
Ein Beispiel dafiir ist der Dramensatz, der mit sehr genau reglementier-
ten typografischen Auszeichnungen arbeitet, die weder auf Anmutung,
Ahnlichkeit noch Kontiguitit bauen und auf der Bithne reproduzierbar
ganz unterschiedliche pragmatische Ergebnisse, wie das Verbalisieren ei-
ner zu sprechenden Passage oder das Ausfiihren einer Regieanweisung,
auslosen.>® Damit wire die amediale Reinheit des Legizeichens, wie sie
Peirce noch zu postulieren scheint®” — und damit auch letztendlich das
Unterfangen, Sprache auf Legizeichenebene iibermedial zu beschreiben —,
natiirlich aufgegeben. Fiir die Genauigkeit bei der zeichentheoretischen

Beschreibung von Schrift und ihren spezifischen Eigenschaften wird auf
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diese Weise allerdings sehr viel gewonnen. Diese Entscheidung ist der
notwendige Schluss aus der Uberzeugung, dass es sich bei Schrift um ein
eigenstindiges Medium und nicht um eine reine Abbildung von Miind-
lichkeit oder einem iibermedialen Sprachsystem handelt.

Das Sinzeichen als Replika, die notigerweise die Existenz eines Le-
gizeichens voraussetzt, bildet allerdings nicht die Gesamtmenge aller
Sinzeichen. Es ist auch durchaus denkbar, dass ein Sinzeichen ohne pra-
existente Regel erzeugt wird, dessen Bedeutsamkeit dann allein in seiner
eigenen Existenz fult.*® Hier stellt sich allerdings die Frage, inwieweit
die Wiederholbarkeit eines solchen Zeichens, und damit eine basale Fi-
genschaft aller Zeichen, gegeben ist.

Geht man von der Replika als Standardsituation der Schrift aus,
scheint der Zusammenhang im Reprasentamen klar: Was iiber Qualizei-
chen an Materialitdt ins Sinzeichen eingebracht wird, hingt vom Legi-
zeichen ab. Alle anderen Qualititen des Zeichens konnen variiert werden,

ohne dass es die Bedeutung beeinflusst:

Whatever feature of a sign of this system is not subject of any
express convention can be varied indefinitely, without affec-

ting the meaning of the sign.*'

Peirce spricht an dieser Stelle von Diagrammen, also ikonischen Legi-
zeichen, betrachtet unabhingig ihrer individuellen Speziﬁzit‘ait,42 aber
seine Aussage kann auf alle Legizeichen verallgemeinert werden: Qua-
lititen, die nicht von einem Legizeichen gefasst werden, kénnen ohne
Konsequenzen fiir die Semiose verandert werden und haben folglich kei-
nen direkten Einfluss auf Bedeutung. Versteht man Materialitit als ein Zu-
sammenspiel von Sin- und Legizeichen, bedeutet dieser Zusammenhang,
dass eine solch semiotische Materialitit immer nur vor dem Hintergrund
ihrer Zeichenfunktion gesehen werden kann. Materialitat ist also nicht
unverdaute Realitit, sondern ein Produkt der Semiose. Dabei kann der

Prozess allerdings nicht allein top-down vom Legizeichen aus verlaufen:
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49ygl. Helmut Pape: »Einlei-
tung, in: Charles Sanders
Peirce. Semiotische Schriften,
hrsg. v. Christan J. W.
Kloesel/Helmut Pape, Bd. 2,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp,
1990, S. 7-82, hier S. 49f.

41Charles Sanders Peirce: The
New Elements of Mathema-
tics, hrsg. v. Carolyn Eisele,
Bd. 1-4, Hague: Mouton
Publishers, 1976,3/1:407.

42ygl. Peirce: CP, 2.258.



Die peirceschen Kategorien in ihrer gegenseitigen Abhangigkeit machen
klar, dass der Prozess reziprok modeliert werden muss. Wo keine Qualita-
ten oder wenigstens die Moglichkeit solcher Qualititen wahrgenommen
werden, kann — evidenterweise — auch kein Zeichen wirken, umgekehrt
bedarf das Zeichen aber Regelhaftigkeit, um aus der moglichen Menge
Qualitdten relevante auszuwiahlen. Der Prozess entspricht damit einer
terndren Variante dessen, was in neueren Saussure-Interpretationen als
Arbitraritit im Sinne einer »logische[n] Vorrangigkeit des synthetischen
Zeichenganzen vor seinen Teilen«*® diskutiert wird. Signifié und Signifi-
ant gehen also dem Zeichen nicht als distinkte GroBen voraus, sondern
entspringen erst der reziproken Dynamik der Semiose. Diese Reziprozitat
bedeutet im Kontext des peirceschen Reprasentamens, dass die Qualizei-
chenebene iiber das von Legizeichen definierte Biindel von Qualititen
hinaus einen nicht regelhaften, aber doch signifikanten Uberschuss mit-
bringen kann, der bei der Definition von Tone als auditivem Pendant des

Tinge deutlich wird:

An indefinite significant character such as a tone of voice can
neither be called a Type nor a Token. | propose to call such a
Sign a Tone [...].4#4

Im Ton der Stimme haftet also ein Riickstand, welcher der Korperlich-
keit ihres Sprechers und der spezifischen Performanz der Rede entspringt.
Dieser Aspekt in der peirceschen Zeichenkonzeption ist hochinteressant,
da er erlaubt, schriftliche und miindliche Materialitit ein Stiick weit
aus der Abhingigkeit des Legizeichens zu l6sen und ihm eine materielle
Eigendynamik zuzusprechen, die sich aus der Performanz der Zeichen-
Setzung ergibt. Gleichzeitig muss allerdings klar sein, wie wenig Raum
das Qualizeichen mit seiner vagen Qualititsempfindung bietet — auch
wenn das Verstandnis von Typografie die Betrachtung von Qualizeichen
beinhaltet, kann hier allein nicht der Raum sein, auf den sich dieses Ver-

standnis begrenzt.
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Selbst wenn man den Uberschuss der Qualizeichen hinzuzieht, bleibt
das Verstandnis von Materialitidt bei Peirce — wie bei einer Zeichentheorie
nicht anders zu erwarten — eingeschrankt auf alle Aspekte, die der Semi-

ose zuarbeiten.*> Materialitit wird so zwangslaufig zu einem Produkt der “>Mit Sybille Kramer konnte
man an dieser Stelle kritisie-
ren, »[dJie Sinnlichkeit der
sche Materialitit« genannt werden und spielt fiir die Typografie zweifels-  Schrift gilt als Steigbiigelhalter
des Sinns; [...].« Sybille
Krdmer: »Operationsraum
tifizierung eines korrespondierenden Legizeichens erlauben, und dariiber Schrift. Uber einen Perspek-

Semiose. Diese Form der Materialitdt soll im Folgenden »zeichentheoreti-

ohne eine Rolle, da sie erstens alle Qualizeichen umfasst, welche die Iden-

tivwechsel in der Betrachtung
der Schrift«, in: Schrift: Kul-
Form von Materialitit besitzt, die gleichzeitig Produkt der Semiose und turtechnik zwischen Auge, Hand

hinaus signifikante tonale Aspekte einbringt. Dass jedes Zeichen eine

und Maschine, hrsg. v. Gernot
Grube/Werner Kogge/Sybille
bungen des Legizeichens ist, stellt einen wichtigen Punkt dar — auch weil Krimer, Miinchen: Fink, 2005,
S. 23-60, hier S. 26. Allerdings
lasst sich ihr aus dieser Kritik

dennoch als Tone und Tinge nicht nur passiver Empfianger der Zuschrei-

so zuganglich wird, dass es sich bei Zeichen — bei gedruckten genauso

wie mentalen — ebenfalls um Dinge handelt und somit kein ontologischer entwickeltes Gegenkonzept
Unterschied mehr zu den Dingen besteht, auf die sie Bezug nehmen.*° der Operativitat durchaus
. . . . . o . in der peirceschen Semiotik
Die Drucksache als Ding erschépft sich allerdings nicht in ihrer zei-  jederfinden (siche Kapitel 6).

chentheoretischen Materialitit. Um zu einem Verstindnis von Materiali- “®Folgt man dieser Annahme,
entfallt einer der Hauptkri-
tikpunkte, der von Seiten
Begriff der Performanz zu folgen. Die Hervorbringung von Materialitit nicht-cartesianischer Ansitze
gegeniiber der Semiotik
angebracht wird. Vgl. dazu
Vorgehen. Semiose soll aber nur als eine der Praktiken verstanden wer- etwa Karen Barad: »Posthuma-
nist Performativity: Toward
an Understanding of How

es genauso zum Umgang mit Zeitschriften und Biichern, sie in Taschen Matter Comes to Matter«, in:
Signs: Journal of Women in
Culture and Society 28.3 (2003),
zu versehen und sie auf Kopierer oder Beistelltische zu legen. Erstens S. 801-831, hier S. 811.

tat zu gelangen, das iiber die Semiose hinausgeht, ist es nétig, weiter dem
in der Performanz der Semiose bildet dabei die Schablone fiir das weitere
den, welche die Drucksache in ihrer Materialitit konstituieren. So gehort
durch die Stadt zu tragen, ihre Seiten umzublittern und mit Eselsohren
existieren rund um die Drucksache also eine Vielzahl von Praktiken ne-
ben dem Lesen, denen man genauso Anteil an der Hervorbringung der
Materialitdt der Drucksache zusprechen sollte, und zweitens ist das Lesen
— als die Praxis, die normalerweise im Zentrum steht, wenn die Semiose

von Drucksachen untersucht wird — in ein Geflecht von Materialititen

eingebunden, die mitbestimmen, wie und ob gelesen wird.
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Extrem groRformatige Biicher werden beispielsweise selten in Bus-
sen gelesen. Dass der Grund dafiir in dem Bezug zwischen Gewicht und
Grof3e des Buches und dem Sitz-Arrangement im Bus besteht, liegt nahe

— gleichzeitig wire es extrem problematisch, Eigenschaften wie Gewicht
und Grofde von Biichern als ahistorisch und kulturell unbeleckt zu konst-
ruieren. Die Suche nach Materialitat jenseits der Zeichentheorie wiirde so
zwangslaufig in einer Form von Essentialismus miinden.

Auf der Basis von Karen Barads Uberlegungen zu Materialitit soll hier
deshalb angenommen werden, dass es erst die Performanz des Im-Bus-Le-
sens ist, die Bus, Leser oder Leserin und Buch in diesem Moment mit her-
vorbringt. Barad entwickelt hierfiir den Begriff der »Intra-Aktion«, also
eines Vorgangs, der die in ihm agierenden Agenten gleichsam erst hervor-

bringt und nicht wie eine Interaktion voraussetzt.*” Diese Form der Her- 47Vgl. Barad: »Posthumanist
Performativity: Toward an
Understanding of How Matter
beansprucht wurde: In beiden Fillen gehen die beteiligten Entititen der =~ Comes to Matterc, S. 815.

vorbringung entspricht dem reziproken Prozess, der hier fiir die Semiose

Performanz nicht voraus, sondern sind vielmehr metaleptisches Produkt
eben dieser Performanz. Auch wenn hier also nach Zugingen zu Mate-
rialitat jenseits der Semiose gesucht werden soll, fithrt dieser Weg nicht
zu nackter Stofflichkeit, die sich in der Typografie offenbart. Materialitit
bedeutet, um es mit Dieter Mersch auszudriicken, »nicht »Substanz<, so
wenig wie die Stofflichkeit des Stoffes oder ein Medium, sondern wie be-

reits angeklungen: >Ereignis<.<<48 Abbildung 4.1 zeigt, wie komplex der 48 \Mersch: Was sich zeigt:

Leseprozess als Performanz sein kann: Die orthogonale Ausrichtung der Materialitat, Prasenz,
Ereignis, S. 180.

beiden Redestrange zwingt, die Seite oder wenigstens den Kopf zu dre-

hen, um auch den um 90 Grad gedrehten Teil des Gesprachs zu rezipie-

ren.*” Damit durchbricht Andrew Longs »Humm 005.1« die kérperliche ~49vgl. dazu auch Gross:
Lese-Zeichen: Kognition,
Medium und Materialitdit
se-Lernprozesses aneignen, und rekonfiguriert so ihre Materialitit genau- im Leseprozess, S. 69.

Stillstellung, die sich westliche Leser und Leserinnen im Verlauf ihres Le-
so wie die der Drucksache. Dass es sich bei der Drucksache um ein frii-

hes Emigre-Heft mit den stattlichen MaRen 29 x 43 cm handelt, spielt in

diesem Prozess ebenfalls eine Rolle — wiederum nicht als der Performanz
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Abbildung 4.1: Andrew Longs »Humm 005.1« bildet eine Konversation zwischen einem
Erwachsenen und einen Kind ab, wobei die beiden Redestrange orthogonal zueinander
iiber die Seite verlaufen. Die hier abgebildeten Abschnitte sind ein Ausschnitt einer vier

. o
mal fiinf Absitze umfassenden Konﬁguratlon.5

vorausgehend und ahistorisch, sondern als etwas, das sich im Drehen des
Magazins materielle Agency erarbeitet.

Auch wenn Barad dem Materiellen eine eigene Form von Agency zu-
spricht, bleibt diese Materialitat stets Produkt der unablassigen Intra-Ak-
tion von Agenten und geht dieser Intra-Aktion nicht stofflich voraus. Der
Agenten-Begriff ist dabei ein posthumanistischer, der die Grenzen zwi-
schen Menschlichem und Nicht-Menschlichem nicht voraussetzt, son-
dern ebenfalls der Aushandlung in der Performanz preisgibt.51

Nicht gefolgt werden soll hier allerdings der explizit anti-semio-
tischen Grundhaltung von Barad, welche Zeichen in ihrer Dinglichkeit
vollig ignoriert und damit dem materiellen Spiel der Intra-Aktion un-
zugdnglich macht. Liest man Peirce dagegen anti-cartesianisch insofern,

dass die offene Semiose eine endlose Kette gleichsam materieller Zeichen
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hervorbringt, wird es moglich, die Semiose als eine von zahlreichen Per-
formanzen zu begreifen, die an der materiellen Konstitution eines Dings
beteiligt sind. Nichtsdestotrotz bedeutet die Unterordnung des Semio-
tischen in eine grof3ere Menge von Performanzen einen Bruch mit dem
Allmachtsanspruch des Zeichens. Gewonnen wird durch die nicht-dua-
listische Sicht auf Performanzen von Barad ein Zugang zu Materialitit,
der keiner Innen/Aufen-Logik gehorchen muss und materielle Agency
nicht nur in ihren performativen Moglichkeiten, sondern gerade in ihren
Beschrankungen darstellen kann. So wird es moglich, auch zeichentheo-
retische Materialitit nicht mehr nur als »Steigbiigelhalter des Sinns«®? zu
konzeptionalisieren, sondern zu fragen, wo sie sich im Prozess der Semi-
ose eben dieser in den Weg stellt und nicht durch Signifikanz, sondern
durch Widerstandigkeit wirkt®® und auf sich aufmerksam macht — wie
Dieter Mersch zeigt, eine Dimension von Materialitit, die auch fiir die

Schrift und ihre typografische Dimension eine zentrale Rolle spielt:

Grundsatzlich auch den Maglichkeiten des Textes angehérend
und dort vor allem durch die Typographie, die Indirektheit der
Stellung, die Segmentierung der Textteile, ihre Organisation
oder durch Vokabularien der Ironie, der Auflésung und Kon-
fusion bis zur Sinnlosigkeit anzeigbar, aus deren Repertoire
besonders die moderne Lyrik geschopft hat, kristallisiert sie
eine besondere Kreativitat in der Rede, die die Register der

Schrift unablissig zu hemmen oder zu stéren erlaubt.>*

Materialitidt kann also, selbst da, wo sie in dem Sinne stumm bleibt, dass
von ihr keine Form von Repradsentation ausgeht, dadurch Einfluss neh-
men, dass sie sich widerstandig zeigt — dass sie stort. Dieser Spur, die sich
einerseits in Dieter Merschs Verstindnis von Materialitit als Ereignis und
andererseits bei Karen Barads Zusammenhang von Intra-Aktion und Con-

straints”” finden lisst, soll im folgenden Kapitel nachgegangen werden.
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51Vgl. Barad: »Posthumanist
Performativity: Toward an
Understanding of How Matter
Comes to Matter«, S. 808.
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tivwechsel in der Betrachtung
der Schrift«, S. 26.

5~7’Vgl. Karen Barad: »Agential
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Biagioli, New York: Routledge,
1999, S. 1-11, hier S. 2.
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5.1 Transparenz

Bevor die am Ende des letzten Kapitels gelegte Spur zur Verbindung von Ma-

terialitat und Stérung weiter verfolgt werden kann, muss noch einmal ein
Schritt zurtick zu Wardes glasernem Kelch als Metapher fiir Transparenz
gemacht werden. Wardes Modell wurde im letzten Kapitel vor allen Din-
gen deshalb kritisiert, weil es ein im Kern rein symbolisches, amediales
Schriftverstindnis vertritt und das AuRen der Materialitdt als Raum fest-
macht, in den alle Aspekte der Schrift ausgelagert werden, die diesem
Schriftverstindnis widersprechen.

Trotz dieser Kritik scheint Wardes Glaskelch eine phidnomenologi-
sche Dimension der Schrift anzusprechen, die nicht véllig von der Hand
zu weisen ist: Beim Lesen eines Romans hingt der Leser nicht an jedem

einzelnen Buchstaben bzw. dessen typografischer Formatierung, und die ~ 'vgl. Fritz Heider: »Ding

und Medium, in: Kursbuch
Medienkultur. Die mafsgebli-
zu verschwinden. Das gleiche gilt allerdings fiir die (dia)grammatischen chen Theorien von Brecht bis
Baudrillard, hrsg. v. Claus
Pias u. a., Stuttgart: DVA,
tung der Glasernheit bis zu einem gewissen Punkt zuzustimmen, bedeu- 1999, S. 319-333, hier S. 323.

tet deshalb nicht, Typografie nun doch wieder allein mit Materialitit zu ?Vgl. Sybille Kramer: »Zur
Sichtbarkeit der Schrift

oder: Die Visualisierung des
Die an-aisthesierende Wirkung des Mediums beziiglich seiner selbst, ~ Unsichtbaren in der operativen
Schrift. Zehn Thesen, in: Die
Sichtbarkeit der Schrift, hrsg.
Erkenntnissen der Medientheorie und ldsst sich von frithen Formulierun-  v. Susanne Stritling/Georg
Witte, Miinchen: Fink, 2006,
S. 75—84, hier S. 76.

ladt allerdings zu zwei Fehlschliissen ein, die sich an der Metapher des 3Vgl. Sybille Kramer: »Sprache

gedruckte Seite scheint tatsichlich zugunsten ihres narrativen Gehalts

Regeln der Schrift, in welcher der Roman verfasst ist — Wardes Beobach-

identifizieren.
die hier zum Ausdruck kommt, gehort vermutlich zu den grundlegenden

gen wie etwa bei Fritz Heider' quer durch ihre Geschichte verfolgen.” Sie

— Stimme — Schrift: Sieben
) o Thesen tiber Performativitat
(1) Der erste Fehlschluss kann als Spitfolge eines cartesianischen In- 415 Medialitit, in: Kulturen

Glaskelchs festmachen lassen:

des Performativen, Sonderband

nen/Aufien-Dualismus oder in den Termini Sybille Kramers als Produkt
Paragrana, Internationale

der Zwei—Welten—Ontologie3 verstanden werden: Der Kelch wird als rein Zeitschrift fiir Historische

materielles Aullen fiir einen rein geistigen Inhalt verstanden, der dem Anthropologie, hrsg. v. Erika
) . . Fischer-Lichte/Doris Kolesch,

Kelch vorausgeht — in Wardes Weinmetapher gefasst: »[a] crystalline gob-  ge/jin: Akademie Verlag,

1998, S. 33-57, hier S. 34.
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let which is worthy to hold the vintage of the human mind«.* Hier ver- “4Warde: »The Crystal Goblet,
or Why Printing Should

lauft also der cartesianische Schnitt entlang der Innenrander des kristalle- )
Be Invisible, S. 43.

nen Bechers. Fiir eine dyadische Kommunikationssituation bedeutet diese
Metapher, dass ein Sender seinen Geist in den Kelch ergiel3t, diesen Kelch
an den Empfinger reicht, der ihn dann — hoffentlich ungestort durch das
Glas — wieder entleert und so den Geist des Senders in sich aufnimmt.
Diese Form der Gedankem’'1bertragung5 als Idealbild der Kommunikati- 5vgl. ebd., S. 40.
on impliziert, dass Transparenz sich auf den vormedialen Geist jenseits
des Kelches bezieht. Der Blick auf die gedruckte Seite penetriert also die
Weltengrenze zum Ideellen und gibt, dank der Selbstlosigkeit seiner ma-
teriellen Verpackung, die Sicht auf die Gedanken des Autors frei. Die Idee
des Abstreifens von Materialitit als Zugang zum Gedanken des Senders
widerspricht allerdings empirischen Daten, die zeigen, dass die Augen
des Lesers — selbst wenn ein Text auf einem Bildschirm ausgeblendet wird
— bei der Verarbeitung an die Stellen zuriickwandern, an denen fiir die

Verarbeitung relevante Abschnitte dargestellt wurden.® Weiterhin gibtes  ®vgl. Gross: Lese-Zeichen:
Studien, die nahelegen, dass gerade in ihrer Gestaltung schwerer zugang- Kognition, Medium und Mate-
rialitdt im Leseprozess, S. 9.

liche Texte bessere Lernleistungen hervorrufen.’ 7Vgl. Connor Diemand-Yauman/

Das reprasentationistische Verstindnis von Zeichen, welches Wardes =~ Daniel M. Oppenheimer/
Erikka B. Vaughan: »Fortune
Favors the Bold (and the Itali-
in der Typografie bilden. Es stellt sich also die Frage, wie sich Transparenz ~ cizied). Effects of Disfluency
on Educational Outcomes,
in: Cognition 118.1 (2011),
lasst, ohne die Errungenschaften der modernen Semiotik und Medienwis- S. 111-115, hier S. 113f.

Modell pragt, kann nicht die Grundlage fiir die Analyse von Transparenz
als phanomenologische Erfahrung im Mediengebrauch theoretisch fassen

senschaft fallen zu lassen. Hier bietet sich Ludwig Jagers Reformulierung
von Transparenz an, in der diese gerade nicht durch den Blick auf Vor-
mediales charakterisiert wird: Der Realismus eines Mediums speist sich
demnach nicht aus einem Abbildungsverhiltnis {iber die cartesianische
Grenze hinweg, sondern aus einer temporaren Blindheit fiir die medialen
und materiellen Voraussetzungen der Rezeptionssituation.8 Anders for-  8vgl. Jager: »Storung und
Transparenz. Skizze zur

muliert: Die Mittelbarkeit des Mediums ist unumgéinglich, Transparenz _ _
performativen Logik des

bedeutet nur, sie zu ignorieren. Hierin liegt die Paradoxie des Mediums, Medialen, S. 61.
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das gerade dann als Mittler erfolgreich ist, wenn es den Anschein von
Unmittelbarkeit erweckt. Die jigersche Reformulierung von Transparenz
erlaubt, den Begriff von den cartesianischen Altlasten zu befreien und die
unhintergehbare Abhingigkeit aller Kommunikation von ihren materiel-
len und medialen Voraussetzungen mit der phinomenologischen Realitat
der Transparenz zu versdohnen.

(2) Der zweite Fehlschluss des gldsernen Kelchs ist eng mit dem ers-
ten verbunden: Poliertes Glas ohne jegliches Ornament ist an Transparenz
nicht zu iiberbieten, also muss sich auch in der Typografie — so suggeriert
zumindest die Metapher — ein letzter Schluss in Sachen Transparenz fin-
den lassen. Transparenz wird also als materialinhdrent konzipiert. Dem
zugrunde liegt ein essentialistisches Verstandnis von Materialitat als Sub-
stanz: Die Transparenz von Glas steht fest, und genauso sollte auch die
Transparenz von Typografie eine feste GrofSe sein. Diese Annahme ist
sowohl mit dem hier entwickelten Verstindnis von Materialitit als Pro-
dukt von Performanz wie mit der jigerschen Transparenz unvereinbar:
Die Annahme, dass es sich bei Transparenz um eine temporare Blindheit
fiir die konstitutiven Abliaufe des Mediums handelt, schlie3t immer die
Moglichkeit mit ein, dass sich die Aufmerksamkeit verschiebt und gera-
de diese Abliaufe thematisiert werden. Transparenz ist damit nicht linger
materialinhdrent, sondern wird zu einem Aggregatzustand der medialen
Verarbeitung.9 Dass dieser Befund einer operativen Transparenz nicht nur
fir mediale Szenarien greift, wie sie Wardes und Jagers Ausfithrungen

leiten, zeigt ein kurzer Blick auf Heideggers Konzept des »Zeugs«:

Ein Zeug »ist« strenggenommen nie. Zum Sein von Zeug ge-
hért je immer ein Zeugganzes, darin es dieses Zeug sein kann,
das es ist. Zeug ist wesenhaft »etwas, um zu... «. Die verschie-
denen Weisen des »Um-zu« wie Dienlichkeit, Beitraglichkeit,
Verwendbarkeit, Handlichkeit konstituieren eine Zeugganz-
heit. In der Struktur »Um-zu« liegt eine Verweisung von etwas

auf etwas.'°

40 — Indexikalitat und Stérung

9Vgl. Jager: »Storung und
Transparenz. Skizze zur
performativen Logik des
Medialen, S. 59.

1°Martin Heidegger: Sein
und Zeit, 11. unveranderte
Aufl., Tiibingen: M.
Niemeyer, 1967, S. 68.



Zeug ist fiir Heidegger nur in der Performativitit seiner Nutzung denk-
bar, es wird in seiner Zeughaftigkeit vergleichbar mit der baradschen
Intra-Aktion produziert.11 In dieser Performanz vollzieht sich dabei ein
ganz dhnlicher Vorgang wie im Medium: In der »Zuhandenheit« — also
der intra-aktiven Offenbarung des Zeugs in seiner Verwendung — liegt
die paradoxale Struktur, dass es, damit diese Zuhandenheit sich voll ent-
falten kann, gleichzeitig aus dem Fokus riicken muss.'” Auch das Nigel-
Einschlagen kennt also Transparenz beziiglich des Hammers und zuguns-
ten des Werks Nagel-in-der-Wand. Daraus folgt, dass Materialitit, ob mit
Peirce zeichentheoretisch oder mit Barad und Heidegger performativ ge-
fasst, den gleichen — von Vertrautheit gepragten — Aggregatzustand der
Transparenz durchlauft.

Transparenz ist keineswegs mit Effizienz gleichzusetzen: Wenn kein
Hammer zur Hand ist, eignet sich bei Rigipswidnden unter Umstanden
auch ein robust gebundener philosophischer Band, um Nigel in die Wand
zu schlagen. Auch wenn dieser Band den Zweck weniger effizient erledigt,
ist er nicht vom Zuriickweichen seiner Materialitit im Modus der Trans-
parenz ausgenommen. Natiirlich existiert so etwas wie eine Untergren-
ze an Effizienz: Kissen beispielsweise diirften im Prozess des Himmerns
nicht aufgehen, da sie vollig ungeeignet sind, die Kraft der Armbewe-
gung auf den Nagel zu iibertragen. Gleicherma3en wird auch eine Schrift
unterhalb einer gewissen ZeichengroRe keine Transparenz erlangen kon-
nen, da sie mit dem bloSen Auge nicht mehr zu erkennen ist. Ein frithmit-
telalterlicher Text allerdings, der nach heutigen Standards durch die Ab-
wesenheit von Wortzwischenrdaumen und Gemeinen als extrem schlecht
lesbar gelten diirfte, wird seinen urspriinglichen Rezipienten durchaus
die Erfahrung der Transparenz eroffnet haben. Transparenz umzudefinie-
ren, entkoppelt sie also ein Stiick weit von Lesbarkeit,m die in der Regel
als Lesegeschwindigkeit operationalisiert wird:" Schriften, die im Test
schneller gelesen werden, sind nicht automatisch transparenter als ihre

weniger effizienten Gegenparts.
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Hier spiegelt sich die neo-

materialistische Einsicht,

dass auch Materialitit nicht
»ist«, sondern sich stets in
materiell-diskursiven Netz-
werken im Werden befindet.
Vgl. Diana H. Coole/Samantha
Frost: »Introducing the New
Materialisms«, in: New Mate-
rialisms: Ontology, Agency,
and Politics, hrsg. v. Diana

H. Coole/Samantha Frost,
Durham: Duke University
Press, 2010, S. 1-43, hier S. 10.

12Vgl. Markus Rautzenberg/

Andreas Wolfsteiner: »Ein-
fihrung«, in: Hide and Seek.
Das Spiel von Transparenz
und Opazitdt, hrsg. v. Markus
Rautzenberg/Andreas
Wolfsteiner, Miinchen: Fink,
2010, S. 9-22, hier S. 13.

13Im Kontext der Textlinguistik

wiirde man von »Leser-
lichkeit« sprechen, in der
Designtheorie hat sich aber
»Lesbarkeit« als Ubersetzung
von »Legibility« eingebiirgert.
Vgl. Willberg: Wegweiser
Schrift. Erste Hilfe im Umgang
mit Schriften. Was passt — was
wirkt — was stort, S. 35.

14Vgl. Dirk Wendt: »Lesbar-

keit von Druckschriften,

in: Lesen Erkennen. Ein
Symposium der Typografischen
Gesellschaft Miinchen, hrsg.

v. Rudolf Paulus Gorbach,
Miinchen: Typografische
Gesellschaft Miinchen,

2000, S. 9-64, hier S. 22.



5.2 Storungen

Die performative Grundlage von Jigers Transparenz und Heideggers Zuhan-

denheit bedingt gleichermalen, dass diesen Zustinden immer die Mog-
lichkeit ihrer Stérung bereits eingeschrieben ist — Stérung nicht im Sinne
eines Unfalls, sondern als Unterbrechung der Transparenz, die ermoglicht,
genau das zu thematisieren, was in dieser verborgen bleibt. Stérung wird
also nicht langer als kommunikativer Defekt, sondern als die Schaffung
von fiir die Kommunikation unabdingbaren »Aushandlungsbiihnen« ver-
standen. '

Um Storung im Kontext der Typografie konkret zu fassen, bietet es
sich an, zwei Unterformen getrennt zu betrachten:

(1) Die erste Spielart der Storung steht dem Gedanken der Verfrem-

dung, so wie sie Victor Sklovskij definiert, sehr nahe:

[Dlas Verfahren der Kunst ist das Verfahren der »Verfrem-
dung« der Dinge und das Verfahren der erschwerten Form,
ein Verfahren, das die Schwierigkeit und Lange der Wahrneh-
mung steigert [...]."°

Verfremdung ist also eine Form der Stérung, die aus der Widerstandigkeit
des Werks selbst erwichst. Diese Stérung erlaubt es, habituell automati-
sierte Abldufe zu unterbrechen und zu hinterfragen. Sklovskij bemiiht
hierfiir eine temporale Metaphorik der »Verlangsarnung«,17 die sich so
auch bei Jager wiederfindet, wenn er von er Stérung als »Time-out-Pha-
se«'® spricht. Genau in diesem Zustand vermutet Sklovskij die Grundlage
aller Kunst und damit auch den Hebel, Alltagssprache von Lyrik zu un-
terscheiden. Stérung ist also weder der epistemischen Leistung des Medi-
ums noch seiner Asthetik entgegengesetzt, sondern bedingt diese gerade.

Wie eine solche Form von typografischer Widerstindigkeit aussehen
kann, zeigt Abbildung 5.1 — ein Ausschnitt aus dem Magazin Emigre, der

unter dem Titel »Across Illegibility« steht. Uber mehrere Seiten werden
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15Vgl. Jager: »Storung und
Transparenz. Skizze zur
performativen Logik des
Medialen, S. 46.

16yiktor Sklovskij: »Die Kunst
als Verfahren, in: Russischer
Formalismus, hrsg. V. Jurij
Striedter, 4. Aufl., Miinchen:
UTB, 1994, S. 3-35, hier S. 15.

7viktor Sklovskij: »Der
Zusammenhang zwischen den
Verfahren der Sujetfiigung
und den allgemeinen Stilver-
fahren«, in: Russischer Forma-
lismus, hrsg. v. Jurij Striedter,
4. Aufl., Miinchen: UTB,
1994, S. 37—-121, hier S. 121.

18Jéiger: »Stérung und Transpa-

renz. Skizze zur performativen
Logik des Medialen, S. 46.
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Abbildung 5.: Beginn der 5. Variation von Akt 3, Szene 3 aus Shakespeares Hamlet im
19

Rahmen einer Erkundung der Unlesbarkeit des Magazins Emigre.

dabei anhand des gleichen Abschnitts aus Shakespeares Hamlet (Akt 3,
Szene 3) verschiedene Schriftarten erprobt, die sich nahe oder diesseits
der Unlesbarkeit bewegen.

Hier zeigt sich, wie sich (Un-)Lesbarkeit doch wieder ein Stiick weit
mit der Frage nach Transparenz und Stérung verbinden lasst: Mehr Les-
barkeit, zumindest wenn sie als Lese-Effizienz operationalisiert wird, be-
deutet nicht automatisch mehr Transparenz; die Lesbarkeitsforschung
kann allerdings auch als Dokumentation eines habituellen Status quo in

der Schriftrezeption genutzt werden. Um es mit Dirk Wendt auszudrii-

cken: »Gute Lesbarkeit ist [...] also gegeben, wenn hohe Ubereinstim-
mung zwischen den Erwartungen des Lesers und der inhaltlichen, syn-  Aus: Ohne Autor: »Across
Tllegibility«, in: Emigre 18
(1991), S. 16-25, hier S. 20.
diesen Erwartungen gebrochen wird, setzt Storung ein. Diese Storung ist 29wendt: »Lesbarkeit von
Druckschriftenc, S. 14.

taktischen und typografischen Gestaltung des Textes besteht«.”® Wo mit

allerdings genauso wenig von Dauer wie Transparenz, sondern muss wie-
der in den entgegengesetzten Aggregatzustand wechseln, wenn es nicht
zu einer Zer-storung der medialen Situation kommen soll. Auch Abbil-
dung 5.1 kennt somit den Zustand der Transparenz, der sich einstellt, so-
bald eine gewisse Vertrautheit mit den Formen geschaffen ist. Der Zusam-
menhang zwischen Lesbarkeit und Transparenz bzw. Stérung ist komplex,
auch deshalb, weil in der Literatur viele konkurrierende Definitionen von
Lesbarkeit existieren, die oft eng an spezifische Operationalisierungen ge-

bunden und damit nur schwer vergleichbar sind.” Festgehalten werden — ?'Wendt: »Lesbarkeit von
Druckschriftenc, S. 19ff.

Indexikalitdt und Stérung — 43



kann, dass dort, wo Lesbarkeit drastisch abnimmt, Stérung einsetzt, aber
gleichzeitig jeder Text, der sich irgendeine Form von Lesbarkeit erhalt,
auch Momente der Transparenz kennen muss. Lesbarkeits-Studien iiber
das Fiir und Wider von Serifen sind deshalb fiir Fragen der Stérung eher
nebensichlich, da es hier in der Regel um Lesbarkeitsunterschiede hart
an der Grenze der Signifikanz geht.22 Interessant wird (Un-)Lesbarkeit
dann, wenn sie schroff mit Konventionen bricht und damit tatsiachlich
das Werk fiir einen Moment fremd macht, da es sich den habituellen Re-
zeptionsprozessen widersetzt.

Dabei ist wichtig anzumerken, dass es nicht nur den einen typogra-
fischen Mainstream gibt, mit dessen Konventionen gebrochen werden
kann: Zu jedem Zeitpunkt in der typografischen Geschichte existierten
zahlreiche verschiedene Textsorten, die auch gestalterisch als typografi-
sche Dispositive” gewisse Erwartungshorizonte mit sich bringen. Jeder
dieser Erwartungshorizonte beinhaltet die Moglichkeit seiner Stérung.
Abbildung 5.1 ist auch deshalb so verstérend, weil gerade der Dramen-
satz als typografisches Dispositiv viele Regelungen mit sich bringt,24 die
hier vollig ignoriert werden. So zeigt das Beispiel nicht nur eine schwer
zugidngliche Schrift, sondern unternimmt keinen Versuch, den Sprecher —
»King« — durch typografische Mittel vom Gesprochenen zu trennen. Der
Text ist damit als Vorlage fiir eine Theaterauffithrung gleich doppelt ge-
stort.

(2) Die zweite Form der Storung geht nicht von der unmittelbaren
Widerstandigkeit der Drucksache aus, sondern setzt an anderer Stelle an.
Um diese Form der Stérung zu exemplifizieren, bietet es sich an, ein paar
Worte iiber die Schrift zu verlieren, die Sie als Leser oder Leserin durch
diesen Text begleitet: Sie trdgt den Namen »Apollo« und wurde von Adri-
an Frutiger fiir den Fotosatz entwickelt.”® Apollo zeichnet sich durch eher
ungewohnliche Proportionen aus, so iiberragen die Oberléngen26 der Ge-
meinen die eher unscheinbaren Versalien — gut zu erkennen etwa im Wort

»Oberlingen«. Diese Eigenschaften sind sicherlich nicht ausreichend, um
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22Dirk Wendt etwa konnte

keinen signifikanten
Lesbarkeits-Unterschied
zwischen »Futura« und
»Bodoni« messen. Vgl. »Les-
barkeit von Druckschriften,
S. 44. Friihere Studien zeigen
dagegen teilweise einen
Vorsprung von Antiquas
gegeniiber Grotesk-Schriften.
Vgl. ebd., S. 44f. Diese
Ergebnisse — Wendts einge-
schlossen — sind allerdings
nicht unproblematisch, da
hier stets Schriften verglichen
werden, die sich durch
wesentlich mehr als nur die
Serifenbehaftetheit unter-
scheiden. Erst die Studien
von Arditi beheben diesen
Mangel durch den Vergleich
von mehreren Schriftvarian-
ten, die sich ausschlieflich
durch die Auspragung der
Serifen unterscheiden. Das
Experiment zeigt hierbei
keine Zunahme in der Lese-
geschwindigkeit durch den
Einsatz von Serifen. Vgl. Aries
Arditi/Jianna Cho: »Serifs
and Font Legibility«, in:
Vision Research 45.23 (2005),
S. 29262933, hier S. 2931.

23Vgl. Wehde: Typogra-

phische Kultur, S. 120.

24vgl. ebd., S. 123f.
25Vgl. De Jong/De Jong:

Schriftwechsel. Schrift
sehen, verstehen, wéhlen
und vermitteln, S. 144.

26Oberlé;ingen sind alle Teile

von Gemeinen, die tiber die
x-Hohe hinausragen. Beispiels-
weise bei »k«, »d« oder »h«.
Vgl. Kupferschmid: Buchstaben
kommen selten allein, S. 20.



den Lesefluss zu stéren und mittels Verfremdung auf sich aufmerksam zu
machen. Diesen Zweck erreicht aber der vorletzte Satz: Durch den Hin-
weis auf die konkreten Formen der Schrift wird diese aus dem Aggregat-
zustand der Transparenz gerissen und in ihrer Gestaltung thematisiert.
Im Anschluss an Ludwig Jiger kann man diesen Vorgang als eine Form
intramedialer Storung beschreiben®” — also einen Prozess, in dem sich ein
Medium selbst aus dem Modus der Transparenz heraus thematisiert und
damit in Stérung tberfiihrt. Das Beispiel zeigt wiederum, dass dieser ge-
storte Zustand nicht von Dauer ist, sondern der Leseprozess sehr schnell
wieder in Transparenz zuriickfindet und nicht fortan jede Versalie in ih-
rem Verhiltnis zu den ihr folgenden Gemeinen vermessen wird. Nichts-
destotrotz lasst die Stérung einen anderen Text zuriick — warum, ldsst
sich mit dem Zusammenhang von Stérung und Transkription erklaren:

Ludwig Jager versteht Transkription als »Verfahren wechselseitiger
intra- und intermedialer Um-, Ein- und Uberschreibungen«.28 Im Kern
geht es also um Bezugnahmen in und zwischen Medien,29 etwa die typo-
grafische Explikation des letzten Absatzes, das Aufgreifen eines Samples
in einem Musikstiick oder die Besprechung dieses Musikstiicks in einer
Zeitschrift. Auch wenn sich das Wort »Oberlangen« als Arrangement von
Pixeln auf dem Bildschirm oder Farbe auf dem Papier nicht verdndert hat,
wird es durch das Transkript des seine Formen explizierenden Satzes in
den verdnderten Status eines Skripts iiberfiithrt. Weil Materialitat, so wie
sie im vorausgegangenen Kapitel entwickelt wurde, nicht nur tote Farbe
auf dem Papier, sondern Ergebnis eines performativen Aushandlungspro-
zesses ist, heil3t das auch, dass dieses Skript in seiner Materialitit veran-
dert ist. Der erste Typ von Storung zeigt gleichzeitig, dass damit nicht
alles tiber materielle Rekonfiguration durch Stérung gesagt ist, denn auch
Widerstiandigkeit, die von der Schrift selbst ausgeht, kann storen.

Das Skript unterscheidet sich durch die in der Transkription voll-
brachte Rekontextualisierung von seinem untranskribierten Zustand,

dem Préskript.So Dieses Praskript wird metaleptisch hervorgebracht, das
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27Vgl. Ludwig Jager: »Tran-

skriptive Verhiltnisse. Zur
Logik intra- und intermedialer
Bezugnahmen in 4sthetischen
Diskursen, in: Transkription
und Fassung in der Musik

des 20. Jahrhunderts, hrsg.v.
Gabriele Buschmeier/Ulrich
Konrad/Albrecht Riethmiiller,
Mainz: Akademie der Wissen-
schaften und der Literatur,
2008, S. 103—134, hier S. 108.

28gbd., S. 103f.

29Die Unterscheidung zwischen

inter- und intramedial ist nicht
immer so trennscharf wie die
zwei Begriffe vielleicht sugge-
rieren: Gerade die Betrachtung
von Typografie eignet sich,

um herauszustellen, dass
Schrift und Bild keineswegs
disparate Medien sind,
sondern flieRend ineinander
iibergehen (siehe Kapitel 6).

30Vgl. Jager: »Transkriptive

Verhiltnisse. Zur Logik

intra- und intermedialer
Bezugnahmen in asthetischen
Diskursen«, S. 110f.



heil3t, es wird erst aus der Situation der Transkription denkbar. Ist die
Rekontextualisierung der Transkription erst einmal vollzogen, lasst sich
ihr Effekt nicht mehr abstreifen — das Wissen, dass dieser Text iiber digi-
tale Typografie in einer fiir den Fotosatz entworfenen Schrift verfasst ist,
lasst sich nicht mehr zurticknehmen. Es lassen sich nur noch Vermutun-
gen anstellen, wie der Text ohne diesen Eingriff gewesen wire. Stérung
des zweiten Typs ist damit untrennbar mit Transkription verbunden,
da sie das Medium durch Bezugnahme stillstellt, rekontextualisiert und
dann wieder in den Modus der Transparenz zuriickfiihrt. Die neue tran-
skriptive Narbe des Mediums bleibt dabei genauso unsichtbar wie alle,
die ihr vorausgingen, obwohl gerade sie es sind, welche die Semantik des
Ganzen hervorbringen.

Um zu zeigen, inwiefern auch der erste Typ Storung von Transkripti-
on gepragt ist, macht es Sinn, die performative Situation auf ihren Zusam-
menhang mit Abduktion hin zu untersuchen: Peirce beschreibt in seinen
Ausfiihrungen zu Wahrnehmung und Abduktion eine Reihe »hypnotic

31

phenomena«,” in denen die Wahrnehmung, geleitet von abduktiv ge- 3'Peirce: CP, 5.185.

formten Hypothesen, blind fiir Alltagliches wird: Peirce etwa hort das
halbstiindliche Liuten seiner Uhr nicht mehr, und er erklirt das hohe Ge-
halt von Korrektoren damit, dass sie in der Lage sind, die fehlerkorrigie-
rende Leistung ihrer Wahrnehmung abzuschalten. Tatsichlich lasst sich
in okulomotorischen Untersuchungen gut zeigen, dass im ungestorten
Leseprozess beileibe nicht alle Buchstaben und nicht einmal alle Worter — 32vgl. Wendt: »Lesbarkeit von

Druckschriftenc, S. 10f.

33Vgl. Uwe Wirth: »Abduktion
und Transkription. Perspekti-
werden. Ein guter Teil des Texts wird aufgrund von Hypothesen iiber sei-  ven der Editionsphilologie im
Spannungsfeld von Konjektur
und Krux, in: Konjektur und
gen<.‘7’2 Im Modus der Transparenz bleiben die abduktiven Inferenzen>> Krux. Zur Methodenpolitik
der Philologie, hrsg. v.
Anne Bohnenkamp u. a.,

tatsdchlich in Fixationen — also den Momenten, in denen das Auge still-

steht und einen sehr kleinen Teil der Seite scharf sieht — wahrgenommen

nen Inhalt konstruiert und Rechtschreibfehler deshalb einfach »iiberflo-

hinter der Wahrnehmung unsichtbar — wenn sie allerdings im Sinne einer
Storung des ersten Typs nicht mehr greifen, muss ein bewusster abdukti- ~ Géttingen: Wallstein, 2010,

. S. 390413, hier S. 394.
ver Prozess einsetzen:
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Jede kommunikative Stérung wirkt als »Anomalie« und I6st
einen abduktiven Prozess aus, der nach den Griinden der Sto6-
rung fragt, aber auch nach den Méglichkeiten der Korrektur
respektive der Emendation. Abduktive Prozesse sind also der
modus operandi einer »transkriptiven Bearbeitung« von kom-

munikativen >Storstellen<.34

Dadurch also, dass in einer Stérung vom ersten Typ habituelle abduktive
Inferenzen nicht mehr greifen, fordert die Stérung in einem neuen ab-
duktiven Schritt die transkriptive Bearbeitung ihrer selbst ein. Abduk-
tion als Motor transkriptiver Repair-Prozesse greift deshalb so gut, weil
Peirce diese Form des logischen Schlusses klar als Antwort auf Anomalien
entwickelt, die mit bestehenden Hypothesen nicht mehr gefasst werden
kénnen. > Dariiber hinaus entspricht die Umkehrung der kausalen Logik
in der Abduktion als »reasoning from consequent to antecedent«®® genau
dem, was Jager unter Metalepsis versteht.

Die Richtung der Transkription ist bei den beiden Typen von Sto-
rung gewissermallen umgekehrt: Wahrend die erste Form der Storung
ihre eigene transkriptive Bearbeitung auslost, ist es bei der zweiten Form
gerade die transkriptive Bearbeitung, welche die Stérung hervorbringt.
Gemeinsam ist beiden Formen, dass sie auf Transkription zuriickgreifen

miissen, um Transparenz wiederherzustellen. Transparenz bedeutet, bei

34wirth: »Abduktion und

Transkription, S. 397.

35vgl. Peirce: CP, 5.189.
35Ebd., 6.469.

Jiger”’ genauso wie bei Wirths Verbindung von Abduktion und Tran- 37vgl. Jager: »Storung und

skription,z’8 immer das Ausblenden von inferentiellen Prozessen.

Die beiden Formen der Stérung treffen sich noch in einer weiteren
Facette des peirceschen Theoriegebaudes: der Indexikalitat. Diese lasst
sich in zwei Unterformen, die genuine und die degenerierte Indexikalitit
unterteilen. Der Begriff der Degeneration ist dabei bei weitem nicht so
wertend, wie er anmutet, sondern leitet sich aus mathematischer Termi-

nologie ab. Degeneriert sind Relationen fiir Peirce dann, wenn sie sich

Transparenz. Skizze zur
performativen Logik des
Medialen, S. 60.

8Vgl. Wirth: » Abduktion und

Transkription. Perspektiven
der Editionsphilologie im
Spannungsfeld von Konjektur
und Krux, S. 395.

in niederwertigere Relationen auflosen lassen.®” Indexikalitit als durch 39vgl. Felica E. Kruse: »Genu-

Zweitheit gepragter Objektbezug ist also dann degeneriert, wenn sich
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ineness and Degeneracy

in Peirce’s Categories, in:
Transactions of the Charles
S. Peirce Society 27.3 (1991),
S. 267298, hier S. 272.



ihre Relation in Erstheiten aufsplitten lasst. Gilt das nicht, ist sie genuin.
Symbolizitit kennt analog zwei Stufen der Degeneration, wihrend Ikoni-
zitat kein Raum mehr fiir Aufsplittung nach unten bleibt.

Abseits von diesen diagrammatischen Unterschieden trennen die bei-
den Formen handfeste epistemische Eigenschaften. Genuine Indexikalitat
funktioniert symptomatisch: Das geldufige Beispiel ist Rauch als Index fiir
Feuer, wobei zwischen den beiden Phinomenen ein kausaler und nicht
intentionaler Zusammenhang besteht. Die genuine Indexikalitit nimmt
deshalb eine besondere Position im peirceschen Zeichenmodell ein, da
die Abwesenheit von Intentionalitit hier einen Bezug zu Realitit herstellt,
der bei anderen Objektbeziigen nicht gegeben ist.“® An anderer Stelle be-
zeichnet Peirce diese Form der Indices aufgrund ihrer kausalen Struktur
auch als »Reagent«.41 Degenerierte Indexikalitit — auch »Designativ« ge-
nannt — dagegen arbeitet primir deiktisch und ist somit intentional her-

vorgebracht:

Designatives (or Denotatives), or Indicatives, Denominatives,
which like a Demonstrative pronoun, or a pointing finger, bru-
tely direct the mental eyeballs of the interpreter to the object
in question, which in this case cannot be given by indepen-

dent reasoning.*?

Der Bezug zur Stoérung ergibt sich, wenn man diese Bestimmung der de-
generierten Indexikalitit neben Jigers Definition von Stérung als »Fin-
gerzeig [...] fir die Notwendigkeit der transkriptiven Weiterbearbeitung
der AuBerung<<43 legt. Hier wiederholt sich mit dem »Fingerzeig« das
Paradigma der Deixis — ein Zusammenhang, der Sinn macht, denn erstens
sind transkriptive Bezugnahmepraktiken in oder zwischen Medien ohne
ein verbindendes Element nicht zu realisieren, und zweitens bedarf Sto-
rung immer der Verschiebung von Aufmerksamkeit vom Mediatisierten
hin zum Medium. Wie das Zitat zeigt, ist Aufmerksamkeitsverschiebung

eine der Kernkompetenzen des degeneriert Indexikalischen.
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40Vgl. Uwe Wirth: »Zwischen
genuiner und degenerierter
Indexikalitit: Eine Peircesche
Perspektive auf Derridas und
Freuds Spurbegriff«, in: Spur.
Spurenlesen als Orientierungs-
technik und Wissenskunst,
hrsg. v. Sybille Kramer/
Werner Kogge/Gernot Grube,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp,
2007, S. 55-81, hier S. 62.

41ygl. Peirce: CP, 8.368.

42Ebd., 8.350.

4:”Jéiger: »Stérung und Transpa-
renz. Skizze zur performativen
Logik des Medialen, S. 46.



Somit sind beide Spielarten der Stérung von Indexikalitit geleitet: In
der ersten Form ist es der Defekt, der auf sich selbst aufmerksam macht
und somit Aufmerksamkeit bindet. Auch wenn sich hier kein klassisches
deiktisches Element wie der zeigende Finger ausmachen lisst, erzeugt der
Erwartungsbruch doch so etwas wie eine Schrecksekunde in der Verar-
beitung, die indexikalisch arbeitet, denn »[a|nything which startles us
is an index, in so far as it marks the junction between two portions of
experience«.44 Hier ist ganz eindeutig die brachiale Kraft der degenerier-
ten Indexikalitit am Werk, welche die Augen des Lesers auf die Stérung
richtet. Die transkriptive Bearbeitung der Storstelle markiert dabei den
Ubergang zu einer neuen »portion of experience« — neu, weil sie in ein
verandertes inferentielles Netzwerk eingebettet ist.

Bei der zweiten Form der Storung ergibt sich der Bezug zur dege-
nerierten Indexikalitit etwa durch Demonstrativpronomen, mit denen
auf einen anderen Abschnitt des Textes verwiesen wird, oder Pfeile, die
einen grafischen Zusammenhang zwischen schriftbildlichen Segmenten
schaffen. Hier wird also ganz klar mit deiktischen Mitteln gearbeitet, wel-
che die Verbindung zwischen semiotischen Entititen herstellen, die dann
in den transkriptiven Prozess einflieen.

Dass Storung und Transkription auch von grafischen Elementen getra-
gen werden kann, zeigt Abbildung 5.2 aus Emigre. Gezeigt ist die Schrift-
art »Variex« — allerdings mit einer Reihe geometrischer Formen iiberla-
gert. Diese Formen leisten durch die Uberlagerung gleichzeitig Stérung
und die ihr folgende Transkription: Stérung, da die Uberlagerung einen
klaren Regelbruch darstellt und den gewohnten Zugang zu den Buchsta-
ben deutlich erschwert — Transkription, weil hier Formeigenschaften von
Variex herausgearbeitet werden sollen: Es soll grafisch verdeutlicht wer-
den, dass die Schrift sehr streng geometrisch aufgebaut ist, und wie sie
sich in fetteren Schnitten verdndert. Die geometrischen Formen stellen
also ein Transkript der Form von Variex dar, die spezifische Aspekte der
Schriftbildlichkeit sichtbar machen.
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Abbildung 5.2: Drei Schnitte der Schriftart Variex.*” 45 Aus: VanderLans u. a.:

Emigre. Graphic Design into
the Digital Realm, S. 52.

Fiir den Index — ob degeneriert oder genuin — gilt, was eigentlich fiir
alle Facetten des peirceschen Zeichenmodells wahr ist, sie kommen selten
allein: »[I]t would be difficult if not impossible, to instance an absolutely
pure index, or to find any sign absolutely devoid of the indexical qua-
lity.«46 Der Index kann zwar die Aufmerksamkeit neu ausrichten, aber 4®Peirce: CP, 2.306.
in seiner reinen Form ist er nicht in der Lage, Informationen zu vermit-
teln.*’ Damit Transkription greifen kann, muss das Indexikalische also 47 peirce: CP, 2.306.
durch andere Zeichenaspekte ergidnzt werden. In Abbildung 5.2 ist diese
Ergdnzung primir ikonisch.
Was der Ausschnitt nicht zeigt, ist, dass diesem Bild auch ein erkla-
render Text zugeordnet ist. Auch dieser Text muss auf degenerierte Indi-
ces zuriickgreifen, um den deiktischen Bezug zu der Abbildung herzu-

stellen und Aufmerksamkeit neu auszurichten. Dariiber hinaus ist aber
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sein symbolischer Gehalt unabdingbar, um die vollstindige Transkripti-
on durchzufiihren und an der Buchstabenfolge »Variex« spezifische, im
Text explizierte, Aspekte sichtbar zu machen.

Wie sich gezeigt hat, verbindet die beiden Formen von Stérung ge-
rade zeichentheoretisch sehr viel, auch wenn sie in gewisser Weise ihre
Gerichtetheit unterscheidet. Auch ihr Bezug zu Materialitit scheint un-
terschiedlich. Wihrend die zweite Form von Stérung tendenziell zeigt,
wie Materialitat durch inferentielle Einflussnahme neu konstituiert wird,
wird an der ersten Form von Storung eher die Widerstindigkeit des
Materiellen selbst deutlich. Diesem Eindruck zum Trotz sind aber stets
beide Aspekte am Werk: Auch der inferentiellen Einschreibung — die in
sich nicht immateriell operiert — steht keine wehrlose Substanz gegen-
iiber, und die Widerstandigkeit der Materialitit in der Performanz findet
nicht durch essentialistische Kanile zum Beobachter, sondern ist genau-
so abduktionsgeleiteter Verarbeitung unterzogen wie jede andere Wahr-
nehmung. Das Gegenteil zu behaupten, hieRe, wieder eine cartesianische
Dichotomie einzuziehen. Im folgenden Kapitel soll nun aber eine andere

Dichotomie beleuchtet werden, die zwischen Bild und Wort.
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6.1 lkon und Symbol

Neben Materialitit ist Ikonizitit einer der Kernbegriffe in der Diskussion um

Typografie. Ikonizitit bezeichnet im Kontext der peirceschen Zeichenkon-

zeption erst einmal einen Zusammenhang zwischen Zeichen und Objekt,

der auf Ahnlichkeit beruht, weshalb Peirce das Konzept in frithen Fas-

sungen seiner Semiotik auch als »Likeness« betitelt.' Die Ahnlichkeitsbe-  'Vgl. Peirce: CP, 1.558.
ziehung wird dabei zwischen Qualititen des Zeichens-an-sich, also seiner
zeichentheoretischen Materialitat, und dem referierten Objekt hergestellt.

Damit beschreibt Ikonizitit ein semiotisches Kernprinzip des Bildlichen
— wobei Peirce klar macht, dass Ikonizitit kein Privileg des Visuellen ist,

sondern beispielsweise auch auditiv wirkt.” ?Vgl. ebd., 3.418.

Klassische Betrachtungen von Schrift klammern Ikonizitit oftmals
aus, da sie primar an der symbolischen Natur von geschriebenen Zeichen
interessiert sind. Auch Peirce schldgt erst einmal diesen Pfad ein, wenn er

iiber Buchstaben als indexikalische Variablen spricht:

Both in these terminations and in the A, B, C, a likeness is re-
lied upon to carry the attention to the right object. But this
does not make them icons, in any important way; for it is of no
consequence how the letters A, B, C, are shaped or what the
terminations are. It is not merely that one occurrence of an
A is like a previous occurrence that is the important circum-
stance, but that there is an understanding that like letters shall
stand for the same thing, and this acts as a force carrying the

attention from one occurrence of A to the previous one.? SEbd. 228
Ebd., 2.287.

Wie schon in Kapitel 4 entwickelt, kann eine Analyse von Schrift, die
Typografie ernst nimmt, hier dem peirceschen Verstindnis von Sprach-
wissenschaft nicht folgen, sondern muss einen Weg wahlen, der die spe-
zifische Materialitit und Medialitit von Schrift auch jenseits ihrer struk-

turellen Verwandtschaft zur Miindlichkeit beleuchtet. Auch wenn dieses
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Unterfangen nicht immer seinem Programm entspricht, liefert Peirce
gleichwohl das Werkzeug fiir eine solche Analyse, indem er Ikonizitit
und Symbolizitit nicht als disparate Kategorien entwirft, sondern die
Grundlage legt, sie als stets miteinander verwobene Gréf3en zu analysie-
ren.” Diese Verbundenheit von Ikon und Symbol lisst sich in zwei Rich-
tungen analysieren:

(1) Erstens stellt sich die Frage, inwiefern Symbole, die aller Kritik an
der rein symbolischen Analyse von Schrift zum Trotz eine sehr wichti-
ge Rolle fiir Schriftlichkeit spielen, Tkone benétigen. Diesem Zusammen-
hang kommt man niher, wenn man Ikonizitit und Symbolizitit als Kate-
gorien der Erst- und Drittheit” betrachtet. Symbolizitit als von Drittheit
bestimmter Objektbezug muss wie jede andere Form von Drittheit auf
Zweitheit zuriickgreifen, die wiederum Erstheit voraussetzt. Am Objekt—
pol bedeutet das also, dass Symbolizitat notwendigerweise Indexikalitat
und Ikonizitit bedarf: »But a symbol, if sufficiently complete, always in-
vokes an index, just as an index sufficiently complete involves an icon.«®

Diese Verbindung entfaltet ihre semiotische Sprengkraft dann, wenn
man sie mit der — in der Regel vom Cours de linguistique générale’ ab-
geleiteten — Unterscheidung zwischen Motiviertheit und Arbitraritit
in Verbindung setzt. Eine verbreitete Annahme ist dabei, dass Arbitra-
ritit und Motiviertheit ein Gegensatzpaar darstellen, weil Arbitraritit
mit Konventionalitit und Unmotiviertheit gleichzusetzen ist® — also der
Unabhéangigkeit der Zeichenfunktion von der Materialitit des Zeichens
selbst. Ins peircesche Vokabular tibersetzt stiinde Arbitraritat damit fir
reine Symbolizitit — von der wir allerdings gerade gezeigt haben, dass sie
von kategorialen Abhingigkeiten ausgeschlossen wird. Diese Arbitraritit
als Unmotiviertheit wird in der Regel als eine der Grundeigenschaften des
sprachlichen und damit auch des schriftlichen Zeichens postuliert, womit
sich Materialitat und Ikonizitit, als von zeichentheoretischer Materialitit
abhingige Funktion, auf einen Schlag marginalisieren lassen. Raum fiir

Ikonizitdt wird auf dieser Basis hochstens noch onomatopoetischen Pha-
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4 Abseits der editierten
Peirce-Manuskripte finden
sich aulBerdem zahlreiche
chiro- und typografische
Experimente von Peirce selbst.
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/Ferdinand de Saussure:
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Edition critique par Rudolf
Engler. Tome 1. Wiesbaden:
Harrassowitz, 1968.
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nomenen — bei gleichzeitiger Betonung ihrer Ausnahmestellung — einge-
riumt. Die zugrundeliegenden Uberlegungen wurden allerdings nicht im
Cours de linguistique générale geboren, sondern blicken auf eine lange
Geschichte zuriick und lassen sich beispielsweise bereits sehr klar in He-
gels System der Kiinste ablesen, in dem die Vorrangigkeit der Poesie sich
gerade aus ihrer Unabhingigkeit von der eigenen Materialitat herleitet.”

Die Annahme von Arbitraritit als Unmotiviertheit stellt einen der
zentralen Griinde fiir typografische Blindheit moderner Zeichentheorien
dar, weshalb Saussure von sprachphilosophisch ausgerichteten Design-
theoretikern auch intensiv kritisiert wird.'® Saussure-Lektiiren jenseits
des Cours legen allerdings ein anderes Verstindnis von Arbitraritit nahe,
wie bereits in Kapitel 4 angerissen: Arbitraritat fallt auf dieser Basis nicht
langer mit Unmotiviertheit zusammen, sondern beschreibt die reziproke
Logik der Semiose, in der das Zeichenganze seinen Teilen vorausgeht."
Ein Gedanke, der Peirce keineswegs zuwiderlduft und den wechselseiti-
gen Ausschluss von Ikonizitit und Symbolizitit auch von der Seite der
Semiologie ausrdumt: Symbole schlieBen also Ikone nicht aus, sondern
setzen sie im Gegenteil voraus.

(2) Die Abhingigkeit des Symbols vom Ikon leuchtet ein, wenn man
die diagrammatische Definition von Dritt- und Erstheit betrachtet: Dritt-
heit als triadische Relation setzt notwendigerweise die Existenz von dy-
adischen Relationen und Monaden und damit von Zweit- und Erstheit
voraus.'” Diese Argumentation funktioniert aber erst einmal nur in eine
Richtung, denn aus der diagrammatischen Logik heraus lasst sich die Ab-
hingigkeit einer Monade zur Triade nicht unmittelbar ableiten. Es bleibt
also die Frage, inwiefern Ikone auf Symbole angewiesen sind.

Um diese Frage zu beantworten, macht es Sinn, zwischen drei Unter-

gruppen von (Hypo—)Ikonen13 zu unterscheiden:

Hypoicons may be roughly divided according to the mode
of Firstness of which they partake. Those which partake of

simple qualities, or First Firstnesses, are images; those which
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9Vgl. Jager: »Storung und
Transparenz. Skizze zur
performativen Logik des
Medialeng, S. 51.

10Vgl. Drucker: The Visible
Word. Experimental Typogra-
phy and Modern Art, 1909-
1923, S. 16ff.; vgl. Spitzmiiller:
»Typographie«, S. 209. Dass
gerade Saussure als Gegner
vieler Designtheoretiker ausge-
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"Vgl. Erika Linz/Klaudia Grote:
»Sprechende Hande. Ikonizitat
in der Gebardensprache und
ihre Auswirkungen auf seman-
tische Strukturen, in: Manus
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— Geste der Medien, hrsg. v.
Matthias Bickenbach/

Annina Klappert/Hedwig
Pompe, Koln: DuMont, 2003,
S. 318-337, hier S. 321.

12Vgl. Peirce: EP, 2:318.

15Bei Hypoikonen handelt es
sich um verkoérperte Ikone.
Vgl. Liszka: A General
Introduction to the Semeiotic
of Charles Sanders Peirce,
S. 131. Der Unterschied
zwischen Ikon und Hypoikon
soll hier allerdings der Uber-
sichtlichkeit halber nicht im
Detail untersucht werden.



represent the relations, mainly dyadic, or so regarded, of the
parts of one thing by analogous relations in their own parts,
are diagrams; those which represent the representative cha-
racter of a representamen by representing a parallelism in

something else, are metaphors.'

TIkone als Objektbezug der Erstheit unterteilen sich also wiederum nach
den Kategorien der Erst-, Zweit- und Drittheit in Bilder, Diagramme und
Metaphern. Diese Unterscheidung weist bereits den Weg zu den 66 Zei-
chenklassen des spiten Peirce.'” Das Ikon in drei Unterformen zu unter-
teilen erweist sich als enorm produktiv — auch fiir die Frage nach der
Abhingigkeit des Ikons von Symbolen, die nun auf drei Ebenen gestellt
werden kann:

(2a) Die vermutlich kontroverseste Frage ergibt sich in der Erstheit der
Erstheit: Brauchen Bilder, also Ikone, die auf Ahnlichkeiten von Qualiti-
ten basieren — beispielsweise das Rot einer Tulpe und ihres fotografierten
Pendants —, Symbole, oder steht diese basale Form der Ahnlichkeit fiir
sich? T.L. Short etwa stellt hierzu in seinen Ausfiithrungen zu Peirce fol-

gende Behauptung auf:

Two lines, straight or curved, uniformly converging, look the
way railroad tracks look as they recede into the distance.
They look like that whether the painting they occur in deploys

perspective or not.'

Worum es Short hier geht, ist, die Unabhingigkeit der bildlichen Ikonizi-
tdt von der symbolischen Kodifizierung der Zentralperspektive zu zeigen.
Der Zusammenhang zwischen den zwei zusammenlaufenden Linien und
einer Bahnstrecke ist allerdings alles andere als eindeutig: Das Ikon koénn-
te auch genauso gut zwei windschiefe Biume oder ein Paar Langlaufskis
zum Objekt haben. Shorts Beispiel ist vollstindig von der transkriptiven
Storung seiner Beschreibung abhingig. Erst der Hinweis, dass eine Ahn-

lichkeit zwischen den Linien und einer Bahnstrecke besteht, stellt eben
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diese Ahnlichkeit als bildliche Ikonizitit her. Das bedeutet natiirlich
nicht, dass die qualitative Ubereinstimmung zwischen einem Ikon und
seinem Objekt allein das Produkt symbolischer Bestimmung wire, aber
bildliche Ikonizitat bedarf trotzdem anderer Zeichen, um ihre inhirente
Unterbestimmtheit zu kompensieren und aus der Menge der moglichen
Ahnlichkeiten bedeutsame auszuwihlen. Schon das Bild ist in seiner Zei-
chenfunktion deshalb konventionell und notwendigerweise auf Symbole

angewiesen:

Any material image, as a painting, is largely conventional in its
mode of representation; but in itself, without legend or label

it may be called a hypoicon.”

Was in diesem Zitat dem Semikolon folgt, ist nicht weniger wichtig als
die erste Aussage: Betrachtet man das Bild unabhidngig von seiner tran-
skriptiven Bearbeitung durch Betitelung und Besprechung, sieht man es
als reines (Hypo-)Ikon. Die Reinheit des Ikons tduscht allerdings, denn es
ist in sich ein Praskript, dessen Vorstellung erst metaleptisch nach seiner
Bildwerdung durch intermediale transkriptive Bearbeitung denkbar wird.
Diese Bildwerdung schlieBt immer auch andere Zeichentypen mit ein,
denn »[a|n icon can only be a fragment of a completer sign«.18 Auch wenn
das bildliche Tkon als eigenstindige Analysekategorie existiert, kann es
praktisch nur im Kontext seiner Hervorbringung im Zeichenverbundsys-
tem beobachtet werden.

(2b) Wihrend im Bild noch eine Ahnlichkeit der Erstheit in der Ge-
stalt iibereinstimmender in sich monadischer Qualitiaten wirkt, baut das
Diagramm auf Ubereinstimmungen von wenigstens dyadischen Relatio-

nen:

Many diagrams resemble their objects not at all in looks; it is
only in respect to the relations of their parts that their like-

ness consists.”?
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So etwa bei einer chemischen Strukturformel, die im engeren Sinne kei-
ne qualitative Ahnlichkeit zu ihrem molekularen Vorbild besitzt, sondern
raumliche Relationen und Atombindungen sichtbar macht. Gerade die
Atombindungen sind hierbei interessant, weil es sich um abstrakte Rela-
tionen handelt, die jenseits der Diagrammatik keine Sichtbarkeit kennen.
Diese Sichtbarmachung des Abstrakten ist geradezu konstitutiv fiir Dia-
gramme.20 Zu behaupten, Diagramme wiirden Abstraktion leisten, greift
also zu kurz, weil sie Abstrakta im Gegenteil sicht- und greifbar machen —
da aber erst dieser Prozess die Abstrakta hervorbringt, wird hier klar, wie
abhingig Abstraktion von Materialitat ist.

Wie steht es nun um die Abhingigkeit der Ahnlichkeit in der Zweit-
heit von Symbolizitit? Fiir Peirce stellt das Diagramm das Primarbeispiel
eines rhematisch-ikonischen Legizeichens dar’' — also eines Ikons, das
analog zur Schrift iiber den Legizeichenaspekt von einem allgemeinen
Gesetz geleitet wird. Diese GesetzmiRigkeit bedeutet in letzter Konse-
quenz, dass jedes Diagramm von einem Symbol regiert wird.??

(2¢) Metaphorik ist die von Peirce selbst am wenigsten entwickelte
Dimension des Ikons. Neben der zitierten Textstelle zur Unterteilung des
Hypoikons (siehe S. 53) lasst sich nur wenig iiber die Funktionsweise von
Metaphern in seinen Schriften finden, auch wenn erkennbar wird, dass
Peirce der Metapher eine wichtige Rolle in der Sprache zugesteht.”® Die
Vagheit des peirceschen Begriffs von Metaphorik macht genaue Aussa-
gen iiber seine Natur schwierig, aber die Logik der Kategorien von Erst-,
Zweit- und Drittheit legt auch hier nahe, dass Metaphorik im peirceschen
Sinne erstens nicht ohne den Rekurs auf Diagramme und Bilder zu reali-
sieren”” und damit schon auf diesen Ebenen mit Symbolizitit verwoben
ist und zweitens in sich eine Bewegung von der Existenz als Merkmal der
Zweitheit hin zur Regel vollzieht, und insofern noch in gré8erem Malse

durch Symbolizitit geprdgt sein muss als das Diagramm.
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Ikonizitit und Symbolizitit sind also — so viel sollte klar geworden
sein — nicht einander ausschliefende, sondern im Gegenteil verwobene
Grollen. Das hat weitreichende Konsequenzen, wenn man die beiden For-
men des Objektbezugs mit der Dichotomie von Bild (im medienwissen-
schaftlichen, nicht im peirceschen Sinne) und Wort verkniipft. Solange
Sprache bzw. Schrift als rein symbolisch operierende Systeme modelliert
werden, ist diese Dichotomie gegeniiber dem Bild als ikonischem Medi-
um aufrechtzuerhalten. Versteht man allerdings Ikon, Index und Symbol
als stets verwobene GroRen, kommt auch die Wort/Bild-Dichotomie ins
Schwanken, da Schrift so notwendigerweise auf semiotische Mittel zu-
riickgreifen muss, die traditionell eher dem Bildlichen zugestanden wer-
den. Genau wie die Aufhebung der Innen/Auflen-Dichotomie die Mar-
ginalisierung des Materiellen in der Schrift unméglich macht, riickt die
Auflosung der Wort/Bild-Dichotomie die Ikonizitit alles Schriftlichen
(und die Symbolizitat alles Bildlichen) in den Fokus. Zwischen den klas-
sischen Polen Wort und Bild spannt sich der Raum der Schriftbildlichkeit

auf, der auf ganz dhnliche Weise auch von Sybille Kramer gefasst wird:

Was aber, wenn Sprache« und »Bild¢, somit das Sagen und das
Zeigen nur die begrifflich stilisierten Pole einer Skala bilden,
auf der alle konkreten, also raum-zeitlich situierten Phianome-
ne nur in je unterschiedlich proportionierten Mischverhdltnis-

sen des Diskursiven und lkonischen auftreten und erfahrbar
sind??®

Die Position, welche eine (typo-)grafische Figur in diesem Kontinuum
einnimmt, ist also im Wesentlichen eine Frage der Mischung bzw. Kon-
figuration des Zeichenverbundsystems26 ihrer Wahrnehmung.”” Auch an
den Extrema des Schrift-Bild-Kontinuums existieren keine semiotischen
Reinkulturen; trotzdem kann in Richtung Bildlichkeit eine stirkere Do-
minanz des Ikonischen und in Richtung Wort eine stiarkere Auspriagung

des Symbolischen vermutet werden. Die Unterscheidung zwischen Bild
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von Katherine McCoy
vertreten wurde, die mit
ihrem Programm des »Design
as Discourse« wesentliche
Impulse fiir die Entwick-

lung des Grafikdesigns der
ausgehenden Achtziger und
frithen Neunziger lieferte. Vgl.
Stephen Eskilson: Graphic
Design. A New History,

New Haven: Yale University
Press, 2007, S. 356. McCoys
Hauptinteresse lag allerdings
darin, die Symbolizitat des
Tkonischen zu untersuchen.
Das Kontinuum der Schrift-
bildlichkeit wurde also primar
in eine Richtung geoffnet. Vgl.
Katherine McCoy/Michael
McCoy: »The New Discourse,
in: Cranbrook Design: The
New Discourse, hrsg.v.

Hugh Aldersey-Williams u.

a., New York: Rizzoli, 1990,

S. 14—19, hier S. 16.



und Diagramm zeigt bereits, dass der Einfluss des Symbolischen auf der
Ebene des Diagramms wesentlich deutlicher ist als beim Bild. Das Zei-
chenverbundsystem ist allerdings keine inharente Eigenschaft der (typo-)
grafischen Konfiguration, sondern wird erst im Rezeptionsprozess aus-
gehandelt. Ob Druckerschwirze auf einer Seite Papier also Bild, Schrift
oder Schriftbild ist, steht nicht von vornherein fest, sondern ist Sache
des Interpreten. Wire damit alles gesagt, bliebe nicht mehr viel Raum
fir eine Analyse der Zeichenverbundsysteme von gedruckten Seiten, die
irgendeine Form von Allgemeinheit fiir sich in Anspruch nimmt. Gliick-
licherweise schwebt der Interpret nicht im luftleeren Raum, sondern ist
in eine Kultur eingebunden und reagiert auf eine grofe Anzahl von Rah-
mungshinweisen, die seine Lektiire beeinflussen. Diese von der geteilten
Kultur ausgehende Allgemeinheit ist der sandige Grund, auf dem eine
Exemplifikation von Ikonizitit in der Schrift in frithen digitalen Druck-
sachen ansetzen muss. In welcher Form Ikonizitit im Zeichenverbundsys-
tem einer Drucksache signifikant wird, soll im Folgenden fiir Bilder und
Diagramme im peirceschen Sinne entwickelt werden. Die peircesche Me-
tapherntheorie ist leider zu vage, als dass sie in diesem Kontext wirklich
gewinnbringend eingesetzt werden konnte, da Ikonizitit hier selbst zur
Metapher wird und die Arbeit an konkreten grafischen Konfigurationen

in den Hintergrund riickt.

6.2 BIIC”IChe ”(OI‘\IZItat 287 bildlicher und diagram-
matischer Typografie im
literarischen Kontext siehe

Nachdem im vorausgehenden Abschnitt allgemein herausgearbeitet wurde,  auch: Bjorn Ganslandt:
»Die Seite als Bild und

Diagramm. Zu peircescher
schlieBen, sondern im Gegenteil bedingen, soll hier nun nach konkreten Semiotik und Schriftbild-

warum sich weder Tkon und Symbol noch Wort und Bild gegenseitig aus-

lichkeit im Buchdrucky,

in: Fontes Litterarum, hrsg‘
— also nach bildlicher Ikonizitit in der Typograﬁe.28 Der vorausgehende v. Philipp S. Vanscheidt/

Markus F. Polzer, Hildesheim:
Georg Olms, erscheint.

Beispielen von Schriftbildlichkeit im peirceschen Sinne gesucht werden
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Abschnitt hat weiterhin gezeigt, dass die Position, welche ein Zeichenver-
bundsystem im schriftbildichen Kontinuum einnimmt, nicht fix ist. Es ist
deshalb notig, die Frage nach bildlicher Ikonizitit performativ umzufor-
mulieren und nach dem »Wanng, also nach ihren Produktionsbedingun-
gen zu fragen.

Die Frage nach dem »Wann« lidsst sich gut auf der mikrotypografi-
schen Ebene nachvollziehen, bei der sich vielleicht die naheliegendsten
Beispiele bildlicher Ikonizitit, wie etwa das »T-Shirt«, die »O-Beine«
oder der stiahlerne »H-Trager« finden. Dass es sich beim »H-Trager« um
eine Form von mikrotypografischer bildlicher Ikonizitit handelt, leuch-
tet ein, denn er trigt seinen Namen allein wegen der qualitativen Uber-
einstimmungen zwischen seinem ersten Buchstaben und dem Profil des
eigentlichen Stahltragers. Es ist allerdings zu vermuten, dass auch einer
Bestellung von »h-tragern« keine Lieferung von asymmetrisch geformten
Bauteilen folgen wiirde. Der ikonisch bzw. in Stahl gewogen durchaus
groBe Unterschied zwischen »H« und »h« scheint also bei der Bestim-
mung des Objekts des Zeichens nicht so zentral, wie man zuerst vermu-
ten wiirde, wenn man die ganz offensichtliche Etymologie des Wortes be-
trachtet. Diese Abnutzung des Ikonischen lasst sich mit dem peirceschen

Konzept des Zeichenwachstums erklaren:

Symbols grow. They come into being by development out of
other signs, particularly from icons, or from mixed signs parta-

king of the nature of icons and symbols.?

Der »H-Trdger« als von ikonischer Bildlichkeit geprigtes Zeichenver-
bundsystem ist also durch seine Benutzung — und vermutlich auch durch
kontinuierliche Transkription in Miindlichkeit und zuriick — symboli-
scher geworden. Einerseits verschleif8t Ikonizitit also beim Gebrauch, an-
dererseits zeigt das Beispiel des einigermalen jungen »H-Tragers« aber
auch, dass Schrift stets ikonisch aufladbar bleibt. Es existiert also in beide

Richtungen des Schrift-Bild-Kontinuums ein Sog.
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29Peirce: CP, 2.302.



Alphabet

Abbildung 6.1: Ausschnitt aus Paul Ellimans Exemplifikation der Schriftart »Alphabet«.
Die Passfotos entsprechen der Buchstabenfolge »ALPHABET«.>"

Die Moglichkeit zur ikonischen Aufladung von mikrotypografischen
Grolen hat auch in der Schriftgestaltung eine lange Tradition — Sabine
Gross zeigt hier Beispiele, die bis ins 16. Jahrhundert zuriickgehen.Z’1 Jin-
geren Datums, und damit im Kontext digitaler Drucksachen interessanter,
ist Paul Ellimans »Alphabet«, das er 1992 in der fiinften Ausgabe von
FUSE verbffentlicht.>” Die Grundlage der Schriftart bilden hierbei eine
Serie von 26 Aufnahmen eines Passfotoautomaten. Wie das »T« in Abbil-
dung 6.1 zeigt, greift Alphabet allerdings nicht nur auf bildlich ikonische
Verbindungen zuriick, sondern geht teilweise auch den Umweg iiber die
Miindlichkeit: Die Tee-Tasse besitzt — anders als die restlichen Bilder —
keine Ahnlichkeit zu einem Buchstaben (zumindest nicht mit einem »T«),
sondern erschlief3t sich erst iiber die Vokalisierung des abgebildeten Ge-
genstandes. Die restlichen Buchstaben der Zeichenkette » ALPHABET«
machen deutlich, wie grof3 der Spielraum der Schriftbildlichkeit tatsach-
lich ist® und wie weit sich Buchstaben Bildern annihern kénnen. Span-
nend wird dieser Zusammenhang, wenn man ihn mit dem Konzept der
Storung verbindet: Die Rekonfiguration des Zeichenverbundsystems hin
zum Ikonischen kann durch Stérung veranlasst werden, wobei auch hier
wieder zwischen zwei Formen von Stérung unterschieden werden kann:

(1) Stérung, die von der Verfremdung der Form selbst ausgeht, wie
etwa in Abbildung 6.2, in der eine Reihe hochst ungewohnlicher Entwiir-
fe fiir ein » A« gezeigt werden, die schon allein durch ihre Andersartigkeit

ikonische Merkmale in den Vordergrund riicken.
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Aus: »Alphabet [Poster]«,
in: FUSE 5 (1992).

31vgl. Gross: Lese-Zeichen:
Kognition, Medium und Mate-
rialitdt im Leseprozess, S. 55.
Eine besondere Rolle spielt
mikrotypografische bildliche
Tkonizitat auch zu Beginn
des 20. Jahrhunderts bei den
Furisten und Lettristen, deren
Programm auch die Befreiung
des Buchstabens aus dem Wort
umfasst. Vgl. ebd., S. 54.

32pen Schriftarten in FUSE

ist — analog zum »FF« des
Schriftlabels FontFont — ein
»F« vorangestellt — dieses
Prifix wird hier konse-
quent ausgespart.



Breathing Through the Body of A Tapagraghy ot &

"Pack my box with Z's breathing,”
says Goudy.
Pack the sexy box with the bodies of B, P, and R.
Pack them divine.
Two ton breathing template applied.
Live the lust of letters breathing down your neck.
Lettered body parts indicating breath ports.
No more limits to mouth opening.
My fists open.
Fists closed in waste products.
Stinky fist gone down.
Lovely fist open in the breathing port.
Enter the breathing port alive,

Abbildung 6.2: Ausschnitt aus einer von Edward Fella angestoenen Arbeit tiber ein fikti-
onales Alphabet, in dessen Zentrum Variationen des Buchstabens » A« stehen.34

(2) Storung, die ihren Ursprung nicht in der Form selbst hat, sondern
inter- oder intramedial von anderer Stelle ausgeht. Auch hier bietet sich
Abbildung 6.2 als Beispiel an, denn in der Spalte neben den A-Collagen
wird ein fiktionales Narrativ iiber die Geschichte des »A« entworfen.
Die Grundannahme des Narrativs ist dabei, dass eine postapokalypti-
sche Gesellschaft gezwungen ist, eine neue Sprache aus den Triimmern
der westlichen Gesellschaft zu entwickeln. Der Stein von Rosette dieser
Sprachgenese ist dabei ein fiktionales Fragment iiber die Formgeschichte
des »A«.*® Das Narrativ des atmenden »A«, welches hier entworfen wird,
wirkt wiederum transkriptiv in die Formen der abgebildeten »A« hinein
und arbeitet ikonische Zusammenhinge wie die Gesichtsformen aus den
Entwiirfen heraus. Der springende Punkt ist hierbei, dass es nebensich-
lich ist, ob eine paldografische Behauptung zu Ikonizitit wissenschaftlich

fundiert oder frei erfunden ist, sie besitzt in jedem Fall die Macht, Schrift
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331n der Beschreibung von
Alphabet heifit es dazu in
einer deutlich poststruk-
turalistisch motivierten
Aussage: »Language is a
system and as such lays
itself open to be smashedx,
Paul Elliman: » Alphabet
[Poster]«, in: FUSE 5 (1992).

34

Aus: Brian Schorn: »Breathing

through the Body of A. A

Typographical Approach for

the Future«, in: Emigre 32

(1994), S. 15-20, hier S. 17.
35vgl. ebd., S. 20.



— bzw. im Beispiel mikrotypografische Eigenschaften der Schrift — fiir ei-
nen Moment zu ikonifizieren, da sie transkriptiv in die Schriftformen hi-
neinwirkt.

In Paul Ellimans Alphabet (Abb. 6.1) dreht sich die Rekonfiguration
des Zeichenverbundsystems durch Stérung um, denn ohne den Hinweis,
dass es sich um Schrift handelt, und die klar zu entziffernde Buchstaben-
folge »Alphabet« neben der Folge von Passbildern wiren diese in ihrem
gemeinsamen lexischen Gehalt kaum zu dechiffrieren. Hier wird tran-
skriptiv Symbolizitit gesichert und somit Schriftbildichkeit hergestellt.
Im Kontext von Ikonizitit und Stérung entsteht ein interessanter Zusam-
menhang zu Max Ninnys Untersuchungen zu mikrotypografischer Iko-
nizitdt in der Literatur, in der er drei Klassen von Buchstabenikonen un-
terscheidet: Transparent, Transluzent und Subliminal. Der Unterschied
zwischen den drei Klassen ist die abnehmende Selbstevidenz der Ikone
und damit der steigende Bedarf an Stérung. Transparente Ikone sind
vollig selbstevident, wahrend ein transluzentes Ikon nach Nanny nicht
unmittelbar als solches zu erkennen ist. Es wird allerdings nach der Er-
klarung so klar, dass sich der Leser wundern muss, warum er diesen Zu-
sammenhang nicht sofort erkannt hat.*® Es ist also die Transkription der
Storung, die solche Ikone im Leseprozess erst hervorbringt. Die Notwen-
digkeit zur transkriptiven Bearbeitung steigert sich fiir Nanny weiter in
der Klasse der subliminalen Ikone, von denen er vermutet, dass sie nicht
einmal ihrem Autor bewusst sind>’— eine problematische Grundlage fiir
eine Zeichenklassifikation, da es letztendlich die Performanz der Rezep-
tion ist, die iiber den Zeichencharakter entscheidet. Genau wie fiir das
transluzente Ikon gilt, dass auch hier transkriptive Intervention durch
Storung von aullen wirken muss.

Dass diese storende Intervention nicht vom diskursiven Gehalt eines
Texts ausgehen muss (wie etwa in Abbildung 6.2), beweist das Titelbild
von Nummer 5 (1993) des deutschen Techno-Magazins Frontpage, das

ein Bild des Produzenten Mark Spoon zeigt.38 Die Buchstabenfolge »oo«

64 — lkonizitidt und Diagrammatik

36Vgl. Max Nanny: »Alphabetic

Letters as Icons in Literary
Texts«, in: Form Miming
Meaning: Iconicity in Language
and Literature, hrsg. v.

Max Nanny/Olga Fischer,
Amsterdam, Philadelphia:
John Benjamins, 1999,

S. 173-198, hier S. 175.

37vgl. ebd., S. 176.

Abbildung 6.3: Ausschnitt
aus einer Titelseite des

Techno-Magazins
Frontpage. Aus: Alexander
Branczyk: »Titelseite«, in:
Frontpage 5 (1993), S. 1.



— wie Nanny ausfiihrt auch in der Literatur ein besonders oft in ihrer Iko-

nizitat genutztes Paar®’ — wird hier durch die Uberschneidung mit dem  39vgl. Ninny: »Alphabetic
Letters as Icons in Literary

Bild in ihrer augendhnlichen Ikoniziit aktiviert.
Texts«, S. 178fF.

Der bei Ninny angedeutete Zusammenhang zwischen Evidenz und
Ikonizitat findet sich auch bei Peirce wieder: Evidenz kann fiir ihn in
sich weder indexikalisch noch symbolisch operieren, da Indexikalitdt
in ihrer gewaltsamen Aufmerksamkeitslenkung nicht der sanften Uber-
redungskraft der Evidenz gerecht wird und die habituelle Natur reiner

Symbolizitit allein nicht als Evidenz gewertet werden kann.“ Betrachtet “°vgl. Charles Sanders Peirce:
»Prolegomena for an Apology
to Pragmatism, in: The New
denz einnimmt, wird deutlich, dass im engeren Sinne nicht die Rede von Elements of Mathematics,
hrsg. v. Carolyn Eisele, Bd. 4,
Hague: Mouton Publishers,
spiel symbolischer und indexikalischer Prozesse entsteht. 1976, S. 313330, hier S. 316.

man allerdings die Rolle, die Stérung fiir die Produktion ikonischer Evi-
»Selbstevidenz« sein kann, da diese ikonische Evidenz nur im Zusammen-

Bildliche Tkonizitat kann prinzipiell auf jeder typografischen Ebene
ansetzen. Neben der mikrotypografischen hat auch makrotypografische
bildliche Ikonizitit Tradition und tritt historisch oft im Kontext des Form-
satzes auf. Hier sei wiederum auf Sabine Gross verwiesen, die zahlreiche

. . . . 1 .
Beispiele von Formsatz aus der konkreten Poesie analysiert.*’ Abweichun- 4'Vgl. Gross: Lese-Zeichen:
. . . . . . Kognition, Medi Mate-
gen in der Satz-Form spielen auch im Editorial Design der ausgehenden ,Og'?lfw,n edium und Mate
rialitdt im Leseprozess, S. 671f.

Achtziger und Neunziger eine enorme Rolle. Bei diesem Formsatz der 42

frithen digitalen Typografie handelt es sich allerdings in klarer Abgren-
zung von der konkreten Poesie nur vergleichsweise selten um bildliche
Ikonizitit. In Ray Gun lassen sich einige Ausnahmen finden, so etwa der
Artikel iiber David J (Haskins) aus Ray Gun Nr. 1.%* Hier handelt es sich
ganz eindeutig um bildliche Ikonizitit: Die Auslassungen zwischen den
beiden Spalten formen einen Umriss, der qualitative Ubereinstimmungen

zu einer Kopfform — konkret zu der von David J — besitzt und dem Zei-

chengeflecht der Seite somit eine ikonische Dimension verleiht. Makro-
JQAVID J
Abbildung 6.4: Tkonischer
Formsatz in Ray Gun Nr.

typografische Ikonizitit beschriankt sich allerdings nicht auf diese Form
der Ahnlichkeit, sondern besitzt mit der Diagrammatizitit auch eine von

Zweitheit gepragte Spielform, die im Folgenden untersucht werden soll. 1. Aus: Anita Sarko: »David
J«, in: Ray Gun 1 (1992), S. 14.

Ikonizitdt und Diagrammatik — 65



6.3 Diagrammatische lkonizitat

Diagramme sind Ikone, die — wie bereits erwihnt — nicht auf Ubereinstim-

mungen von Qualititen sondern von Relationen basieren:

[A] Diagram is an Icon of a set of rationally related objects.
By rationally related, | mean that there is between them, not
merely one of these relations which we know by experience,
but know not how to comprehend, but one of those relations
which anybody who reasons at all must have an inward ac-

quaintance with.*3

Dass dieses Konzept fiir chemische Strukturformeln und Landkarten an-
wendbar ist, liegt nahe — wieweit Diagrammatik auch eine Rolle fiir die
Typografie spielt, soll nun entwickelt werden. Den entscheidenden An-
stof} gibt hierbei wiederum Peirce selbst, wenn er den Satz als Ikon iden-

tifiziert:

The arrangement of the words in the sentence, for instance,
must serve as Icons, in order that the sentence may be un-
derstood. The chief need for the Icons is in order to show the

Forms of the synthesis of the elements of thought.44

Peirce kann sich an dieser Stelle nicht auf bildliche Tkonizitit bezie-
hen, denn die Reihenfolge von Worten ist nur als Folge von Relationen
modellierbar — im Modus der ikonischen Erstheit lieRe sich eine solche
Ubereinstimmung nicht fassen. Gleichzeitig spricht Peirce nicht kon-
kret von Schrift, sondern allgemein von Sprache,45 was fiir sein Konzept
des Diagramms keine Widerspriiche generiert, denn es umfasst sowohl
visuell-raumliche wie auditorisch-zeitliche*® und taktil-raumliche®’
Modalitaten. Diese sprachwissenschaftliche Abstraktion begiinstigt al-
lerdings eine Verkiirzung auf Linearitit, die Diagrammatik in der akus-

tischen oder visuellen Reihenfolge der Worte vermutet, ihre zwei- oder
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43Ppeirce: »PAP«, S. 316.

44Ppeirce: CP, 4.544.

45Roman Jakobson setzt Peirces
sprachwissenschaftlichen
Ansatz an dieser Stelle
fort und formuliert die
Vermutung, dass nicht nur
die syntaktischen Relationen
zwischen Wortern, sondern
auch die Verbindungen von
Morphemen diagrammatisch
organisiert sind: Vgl. Roman
Jakobson: »Suche nach dem
Wesen der Sprache, in:
Semiotik — Ausgewdhlte Texte
1919-1982, hrsg. v. Elmar
Holenstein, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp, 1992, S. 77-98,
hier S. 87; vgl. hierzu
auch Friedrich Ungerer:
»Diagrammatic Iconicity in
‘Word-Formation, in: Form
miming meaning: iconicity
in language and literature,
hrsg. v. Max Nanny/Olga
Fischer, Amsterdam, Phil-
adelphia: John Benjamins,
1999, S. 307—-324.

46peirce: CP, 3.418.
47vgl. Peirce: NEM, 3/2:869.



ROLLERSHATE
CH 1T 0 nw

Imagine the lush sonorities of Brian Wilson as inspiration for experimental composer John Cage
with Sonic Youth as his nervous back-up band and you've got a pretty good clue to Rollerskate
Skinny. Shoulder Voices, their second offering, is equally lovely and noisome, the band's
eclectic take on faves Holst, scraggly punk rock and everyone's sweetheart, Nancy Sinatra.

“We're the Arc de Triomphe where 12 avenues meet,”]says multi-instrumentalist Jimi

Shields. “We're likely to spew out anything. We want to move people the way lhubp‘d’s‘iq g ;. .
us. Music that stirs your soul. IU's not about pop thrill, it’s more about lr;fnfh KR -
a1k

pop ‘n’ noise cocktail resembles Buffalo’s Mercury he "g“"‘j

‘ t € ¢
off the band's biggest fans. Both favor chdlike n' ‘
| - s ‘4 1

an‘h random noise sculptures, but ROLLERS ShiNRL
TRUE POP MAVENS WITH AN EERIE EDGE. ire.

for h dead culture.
ncomfortable with the emptiness of it,” says lead :in
BYiffin. “People can listen more clearly without this barrage
ming/at them. we like (he idea of
lence as well as noise.ltntlect
le actually think.”
gether two years, Skinny's music is also a response to
wealth they see everyday on their posh, oil-rich Marble
.8 London neighborhood filled with “rich Arabs and

nothing to do with trends or fashion,” cites Shields. “It's an
insiutl into music from the Forties to now. Though we may
ke Sn[rluy Bassey or Billie Holiday, we grew up in awe of

D

th. We want to go beyond titillation.”

|
\
?

Abbildung 6.5: Diagrammatizitit in Ray Gun Nr. 15.48

sogar dreidimensionale Verteilung auf der Seite bzw. im Buch aber ig-

noriert. Auch an dieser Stelle gilt es mit dem peirceschen Handwerks-

zeug iiber Peirce hinauszugehen und sich vom sprachlichen Linearitits-

Aus: Ken Micallef: »Rol-
lerskate Skinny, in: Ray
Spielraum erschlieBen. Dass Drucksachen von komplexen nicht-linearen Gun 15 (1994), S. 32.

dogrna49 zu lésen — nur so lasst sich der nétige schriftwissenschaftliche

Relationen durchsetzt sind, erschlieBt sich schon beim morgendlichen

Blick in die Zeitung,5° deren Informationshierarchie aus Headlines, Leads,
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Marginalien usw. einem kursorischen Lesen zuarbeitet, das Seiten in sich
und in ihrer Abfolge nicht linear abarbeitet, sondern in ruckartigen Be-
wegungen durchstreift. Seite und Drucksache sind hier eindeutig dia-
grammatisch in einer Form, die kein Gegenstiick in der zeitlichen Eindi-
mensionalitidt miindlicher Diagrammatik besitzt.

Delinearisierung durch Diagrammatik spielt im Editorial Design der
Achtziger und Neunziger eine extrem wichtige Rolle. Dabei werden keine
grundsitzlich neuen Mittel entwickelt, aber bestehende Techniken sehr
verdichtet und iiberspitzt eingesetzt, wie der Artikel zur Band »Roller-
skate Skinny« aus Ray Gun zeigt (Abb. 6.5).

Anhand dieses Beispiels (und einer Hand voll anderer) lassen sich ei-
nige der speziell in den Neunzigern verbreiteten diagrammatischen Stra-
tegien herausarbeiten:

(1) Erst einmal fallt die grof8e Anzahl der auf kleinstem Raum einge-
setzten Schriftarten und -schnitte auf. Jeder hinreichend saliente Wech-
sel auf mikrotypografischer Ebene stellt an dieser Stelle nicht nur eine
Storung dar, die zur bildlichen Ikonisierung der mikrotypografischen
Eigenschaften beitragt, sondern 16st auch Worter, Zeilen oder Absitze
als eigenstandige diagrammatische Entititen heraus. Gleichzeitig schafft
das Auszeichnen von Passagen durch mikrotypografische Mittel eine Ver-
bindung zwischen allen Passagen, die auf die gleiche Art formatiert sind.
Typografische Diagrammatik zeichnet sich stets durch diese doppelte
Bewegung des Herauslosens und Neu-Verkniipfens aus. Vor dem Hinter-
grund einer extrem wechselhaft gestalteten Seite wie im Beispiel wirkt
dabei auch die Abwesenheit von Auszeichnungen als modularisierendes
Moment: So entsteht ein diagrammatischer Zusammenhang zwischen den
nicht durch GroRe oder Schriftwechsel ausgezeichneten Passagen. Die-
ser Zusammenhang korrespondiert mit dem Gestaltprinzip der Gleichheit,
welches besagt, dass gleichartige Entititen tendenziell zu Gruppen zu-
sammengefasst werden.”' Die Relationen, die auf diese Weise hergestellt

werden, basieren also in sich auf qualitativen Ubereinstimmungen der

68 — lkonizitat und Diagrammatik

49Vgl. Sybille Kramer:
»Schriftbildlichkeit oder:
iiber eine (fast) vergessene
Dimension der Schrift«, in:
Bild — Schrift — Zahl, hrsg.
v. Sybille Kramer/Horst
Bredekamp, Miinchen: Fink,
2003, S. 157176, hier S. 159.

50Vgl. Martin Steinseifer:

»Oberflichen im Diskurs«, in:
Oberfldche und Performanz.
Untersuchungen zur Sprache
als dynamischer Gestalt, hrsg.
v. Angelika Linke/Helmuth
Feilke, Tiibingen: Niemeyer,
2009, S. 429-458, hier S. 435.

5lvgl. David Katz: Gestaltpsy-
chologie, 2. erweiterte Aufl.,
Basel: B. Schwabe, 1948, S. 32.



Prepare yourselves, O Pretentious Pop Stars, for

Bubonique have come to thrust a high colonic up the

crapulous butt of rock ‘n’ roll. Juvenile and

unl'stenable] obscene and hilarious, 20 Golden
uvene

Showers is ad:rulent assault on contemporary

e teyorist triymvirate of Fatima
et D

music courtesy o &
Mansions kingp nléat Q ougldn, musical mad

scientist Paul Jarvis and Irish stand-up comic Sean
Hughes. Jarvis has created arHl rasive sound collage
of screwy hip-hop beats, Ll(c:]ern"a?e%%eath—metal
guitars, samples, processed vocals and bizarre,
irritating noise. This racket is positively ripping with
bilious rage: No rock icon is safe from Coughlan’s
trademark venom—Morrissey, Bowie, Ice T

and Stipey being just a few of the victims.

Abbildung 6.6: Ausschnitt aus einer Rezension des Albums »20 Golden Showers« der

Band Bubonique in Ray Gun Nr. 10.52

beteiligten Entitdten und damit auf bildlicher Ikonizitit. Hier wiederholt
sich das Grundprinzip der peirceschen Kategorien, in denen Zweitheit
stets auf Erstheit aufbaut.

Wie mikrotypografische Ahnlichkeit diagrammatische Relationen auf-
baut, zeigt auch Abbildung 6.6, die ebenfalls aus Ray Gun stammt. Der
Satz »Juvenile and unlistenable, obscene and hilarious« wird nicht von
der Gerichtetheit einer konventionellen Zeile zusammengehalten: Die ho-
rizontale Leserichtung ist nicht klar definiert, nur die Abfolge von Oben
und Unten bleibt erhalten. Was die Worte neben dieser Konvention west-
licher Schrift zusammenhilt, ist aber vor allen Dingen ihre mikrotypogra-
fische Verwandtschaft.

Dass dieses Prinzip nicht nur auf der Ebene der Mikrotypografie
greift, zeigt FUSE Nr. 2, in der zwei verschiedene Papiersorten (ein hoch-
weiles gestrichenes und ein Packpapier) zwei unabhingige Kontinuititen
durch das Heft schaffen: Auf der Ebene des weillen Papiers wird in zwei
Essays dem Thema der Rune nachgegangen, das Packpapier stellt die der
Ausgabe beiliegenden Schriften vor.>® Bedingt durch die Bindung folgen

dabei nicht alle Packpapierseiten aufeinander, sondern sind durch eine
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Aus: Michael Krugman:
»Bubonique. 20 Golden
Showersc, in: Ray Gun
10 (1993), S. 78.

53vgl. Jon Wozencroft:
»Wind Blasted Trees: A
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in: FUSE 2 (1991), S. 2-5.



Reihe von Essayseiten getrennt. Hier organisiert bildliche Ahnlichkeit
Diagrammatizitat in der Tiefe der Drucksache. Unterstiitzt wird diese Ab-
weichung von der Linearitit dabei von einer Seitenzihlung, die nur die
weillen Seiten miteinbezieht und damit noch einmal die Eigenstandigkeit
der beiden Papierstrange unterstreicht.

(2) Neben der hohen Anzahl von Schriftarten fillt in Abbildung 6.5
auch der Einsatz von Kasten auf. Durch die Umrandung des Zitats »We're
the Arc de Triomphe where 12 avenues meet« wird dieses ohne den Ein-
satz dezidiert typografischer Mittel aus dem Text gelost — ein auch heu-
te noch weiterverbreitetes diagrammatisches Mittel, etwa fiir Info-Boxen,
aber in dieser Form besonders typisch fiir die Neunziger.

An dieser Stelle lasst sich wiederum ein Bezug zu einem Gestaltprin-
zip herstellen, niamlich dem der Geschlossenheit, welches besagt, dass Li-
nien, die eine Fliche umschlieBen, tendenziell als Einheit wahrgenommen
werden.”

(3) Auch wenn der Kasten um das Zitat ihm Eigenstindigkeit ver-
schafft, bleibt es doch wie ein Vexierbild auch Teil seines Absatzes, dem
offensichtlich eine eigene Kohisionskraft innewohnt. Diese typografische
Kohisionskraft hat viel mit rdaumlicher Nihe zu tun: Zeilen, die nah bei-
einander stehen, bilden ein textuelles Kontinuum, wihrend weiter ent-
fernte Zeilen — etwa bei einem neuem Absatz — eher als eigenstindige
diagrammatische Entititen wahrgenommen werden. Einfacher gesagt:
Weillraum strukturiert einen Text. Wiederum bietet die Gestaltpsycho-
logie ein passendes Prinzip: das der Nihe.”” Gestaltung mit WeiRraum
bedeutet gleichzeitig mit diesem Prinzip und seiner Inverse zu arbeiten:
Weillraum meint erst einmal immer Abstand, also das Herauslosen von
diagrammatischen Einheiten. Damit diese aus zahlreichen Glyphen kon-
stituierten Einheiten als solche wahrgenommen werden, bediirfen sie al-
lerdings in sich der Nihe. Wie die meisten (typo-)grafischen Mittel sind
Nihe und Abstand nur relational zu denken: Der nétige Zeilenabstand,

um einen neuen Absatz zu definieren, hingt ganz wesentlich von dem
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Abbildung 6.7: Titelseite von Ray Gun Nr. 9.56

Zeilenabstand zwischen »gewohnlichen« Zeilen ab. Nahe bedeutet also
immer ein »Naher-als«, genauso wie mikrotypografische Auszeichnung
durch Schriftwechsel immer von einem nicht-ausgezeichneten Gegenpart

abweichen muss.
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(4) Der Zusammenbhalt in Zeilen wird von mehr als nur Nihe getragen:
Betrachtet man die zweite Uberschneidung eines Kastens mit dem Text
ab »of the band’s biggest fans«, wird klar, dass hier kein Stiick aus dem
Absatz gelost wird. Das mag einerseits damit zusammenhangen, dass der
Kasten sich rahmend auf das Bild bezieht, aber auch wenn man das Bild
entfernen wiirde, hitte dieser Kasten nicht die gleiche Wirkung wie der-
jenige um das Zitat. Der Grund hierfiir liegt darin, dass der erste Kasten
die Gerichtetheit der Zeilen und die Einheit der Worter beriicksichtigt.
Was er herauslost, ist eine typografisch wohlgeformte Einheit, wihrend
der zweite Rahmen Worter und sogar Buchstaben halbiert und somit ei-
nen schon typografisch unzuganglichen Ausschnitt anbietet. Zeilen und
Absitze werden also von einer Kraft zusammengehalten, die sich nicht
nur aus Nahe speist, sondern genauso aus ihrer Gerichtetheit, typografi-
scher Wohlgeformtheit sowie syntaktischer Kohasion.

Wie stark diese zweite Kohdsion ist, zeigt auch der Titel von Ray Gun
Nr. 9 (Abb. 6.7), in dem sowohl Worte wie Zeilen durch enorme Buch-
staben- bzw. Wortabstinde zerrissen werden. Hier wird genau die Re-
lation von Nihe und Abstand erkundet, welche Voraussetzung fiir die
diagrammatische Konstitution des Worts mittels Wortabstand ist. Damit
der Wortabstand als solcher wahrgenommen wird, muss er sich relational
vom Buchstabenabstand abgrenzen. Ist diese Abgrenzung unklar, wird
das Wort als diagrammatische Einheit gefahrdet.

Dass trotzdem ein gewisses Mald an Lesbarkeit gewahrt wird, hingt
vor allem mit der Gerichtetheit der Zeilen zusammen. Die Linearitit der
Zeilen, der in Magazinen wie Ray Gun ganz gezielt mit diagrammatischen
Strategien entgegenwirkt wird, ist damit gleichzeitig auch Voraussetzung
fir viele der typografischen Verrenkungen, da sie innerhalb diagrammati-
scher Entititen Kohision stiftet und diese damit als solche mitkonstituiert.
Grafikdesign, wie es in Ray Gun betrieben wird, ist deshalb immer ein
Spannungsverhiltnis zwischen Linearitdt und ihrer mehrdimensionalen

Auflosung.
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Marburi GieRen - Burgsolms
m_ ¢ trotz des schlechtesten Wetters unserer Zeit.
SolieR am letzten August Weekend die United Love Posse

inderTaunushalle, in Burgsolms, den wohl besten Rave
des Sommers inunserem Area steigen. Eine Wahnsinns-
stimmung wie schon
lange nicht mehr, so
heizte u.a. Guid van Fink|
den Ravern gewaltig ein
undaufderanschlie-
Benden After-Hours-
Partyim Soma ging die
fahrt dem entspre-
cheqd weiter. Einige
Ravenhattenallerdings
ein wenlg die Bindung
zurreal exgstierenden
Weltverlorer; viele
GriiBevom E"N|Sie
verlegten die Party nicht nurvor die Tiir des Soma’s, son-
Dach ihres ohnehin schon recht
ledierten Geféhrtes. D@ der olle Karren den Anschlag

dern gleich noch aul

{iberlegte hatte entwedexwas mit einem Wunder zutun
oder hdngt mit der herbeiggrufenen Polizei zusammen...
Als besonders erfreulich ist\{je Tatsache zu bewerten,
daP der Marburger Raum langgam aus seinem Tiefschlaf
erwacht. Im Mistral sorgten fiir &jnige Wochen im August

Releases aus der Region: Time Unlimited: Humpty Trax Vol 2
CD, David Mufang - House EP12“, Roughage Vol Ill EP 12, und
eine House Compilation“Open House,,. Noom Records verdf-
fentlichtvon Oliver Lieb die Superspy EP und eine Chillout CD.
Des weiteren kommt eine neue Alien Factory ,AlphallDelta”
von Stefan Miiller und Bobby Henning, sowie Low Budget |
wanna be a cloud” auf Now Records von Stefan M und Hendrik
Wilhelms.

C'ya-> Pure Plastic Alec

Larmpegels, so hieR es - daf ich nicht
lache. Hal Am 04-09 schlieBlich holte
Paulvan Dyk seinen ausstehenden Besuch
im Soma nach, Aber bereits Tage zuvor war
seinNamein aller Munde, bloB wie spricht man
van Dyk”denn nunrichtig aus? Etwa ,van Dik”", die-
ser Meinung waren vorallem die Raverinnen, gell
Andrea und Suse?! Oder vielleicht van Daik,, das vermu-
teten zumindest die Raver. Seine Krénung fand dieses
Zerwiirfnis dann 2 Tage vor seinem kommen, als Pascal F.E.0.S.
im La Boum, Paulvan Dyk nochmals ankiindigte. Oh wie bitter zu
den Unwissenden zu gehdren! Die Raverinnen behielten mit der kor-

4

|-

rekten Aussprache des Namens recht. Wir Raver hatte:i an diesem Abend wahrlich
nichts mehrzu lachen, jede Gelgenheit wurde nurigenutzt Schmach und Schande
liber uns zu bringen, der Cityreporter wére 2ut Grund dieses unverzeihlichen Irrtums fast gelyncht worden und die Szene drohte sich prompt in zwei Lager zu spal-
ten, Raver und Raverinnen! Und trotzdein wurde der Samstag im Soma ins En Vogue, wo man die Raver zunichst méchtig lange zappeln lieB. Die Stimmung stiirzte
aufNull. doch als zundchst Pascal 7.E.0.S. und spater nochmals Paul van Dyk auflegten, kletterte die selbige nocxhmals auf180. Ein weiterer High Light war die
Eréffnung vom Downtown Rzcords II, im Seltersweg in GieRen, am 10-09. In eine! Hlnterhofgelegen istdas gute Sluquarnlchl soleichtzufinden, aberwennman
durch den Hausflurtipge(t und dann der Musik (beste Orientier L it) kommt man ganz h hin. B d ffallend, das zweitge-
schéssige Gebdureistvon AuBen mindestens so buntwie von Innen. Im EG hat der modebewuBte Raver beste Chancen, daR nchtlge Outfit fiir sich zu finden. Und
wer der Sour:d der Clubs selbst daheim nicht missen will, findetim OG jede Menge aktuellstes House und Techno on Vinyl and CD. Bleibt Tommy Bingel und seiner

Crew fil die Zukunft eigentlich nur viel Erfolg zu wiinschen. Zur Eréffnung vom Downtown I gab’s dann am Abend noch die entsprechende Party in den River
Bziacks. Eigentlich ging’s dort echt gut ab, aber ein unangenehmer Zwischenfall sorgte gegen 4 Uhr fiir ein schnelles Ende des Raves. Ein SchuB vielund es kam zu
einer Schldgerei. Bilder die wir gar nicht gerne sehen und mit Sicherheit keine typische Raver-Eigenschaft sind!! Dieses bestétigte sich auch recht schnell. Was
abernoch vieltrauriger an der Sache ist, ist die Tatsache, daB es schon &fter zu solchen Zwischenféllen kam. Leute muR das denn sein?!? Zuriick zu angenehmeren
Themen, am 18-09 gastierte Kid Paulim Soma und fiir den 9-10 hat sich Tanith angesagt, groBe Freude schon jetzt vorpr iert. AuBerdem zéhlt

seit der Harthouse-Label-Party im Warehouse, Kéln zu den ganz groBen Reisezielen der Marburger und GieBener Raver. Uberhaupt ist das Reisen in letzter Zeit
méchtig angesagt, ob Street Parade in Ziirich oder Technomania in Miinchen, etliche Raver sind immer unterwegs, oder Rainer und Dirk? Da kann man eigentlich
nursagen, die Szene steckt zur Zeit wirklich voller Leben. Was da wohl der Herbst bringt? MAYDAY ... - Riidiger K.

Abbildung 6.8: Mittelhessischer Partybericht aus Frontpage Nr. 10 (1993).57

Gerichtetheit — wenn man Sibylle Kramer glauben will, eine notwen-

dige Bedingung des DiagrammatischenSS— setzt allerdings nicht erst in
der Zeile an: Die Zeile, die ja durchaus nicht gradlinig geformt sein muss,

ist selbst schon das Produkt mikrotypografischer Gerichtetheiten, die

bis in die kleinsten Teile der Schrift zuriickzuverfolgen sind: Buchstaben
tragen zumindest in vielen Fillen noch die dynamische Bewegungslogik
der Schreibfeder in sich oder realisieren ihre Gerichtetheit beispielswei-
se durch subtile Neigung,Sg> extreme Betonung der Horizontalen in der

Letzt-

Formgestaltung — wie etwa in der Helvetica — oder durch Serifen.®®

endlich ist die Gerichtetheit der Zeile aber auch immer ein Produkt der .
Aus: Riidiger K.: »Marburg

GieRRen Burgsolms, in:
Frontpage 10 (1993), S. 23.

Leserichtung als diagrammatischer Konvention.
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Paradigma der diagrammatischen Gerichtetheit ist allerdings nicht die
Zeile, sondern der Pfeil, der im Editorial Design der Neunziger wegen
seiner diagrammatischen Moglichkeiten eine wichtige Rolle spielt. Abbil-
dung 6.8 zeigt ein interessantes Beispiel fiir den Einsatz von Pfeilen aus
dem deutschen Magazin Frontpage: Zwei Vektoren verbinden hier einer-
seits die Uberschrift »Marburg GieRen Burgsolms« und andererseits die
linke Spalte mit einem Absatz, der rechts in der Mitte der Abbildung zu
sehen ist. Hier versagt die diagrammatische Kraft der Nahe gleich dop-
pelt und muss deshalb durch die Gerichtetheit der Pfeile ersetzt werden.
Die Pfeile haben dabei den Vorteil ihrer geringen Ausdehnung quer zur
Achse, die Uberschneidungen wie in der mittleren Spalte im Vergleich zu
Zeilentiberschneidungen weniger verheerend machen — wobei hier ange-
merkt werden muss, dass im experimentellen Editorial Design der Acht-
ziger und Neunziger allgemein wenig Scheu vor Zeileniiberschneidungen
existierte, wie die Abbildungen der letzten Seiten bereits gezeigt haben
sollten.

Mit Hilfe der beschriebenen Mittel ldsst sich eine Seite gleichzeitig
segmentieren und mit non-linearen Relationen ausstatten. Im Kontext des
peirceschen Konzepts von Diagrammatik ist damit aber nur ein erster vor-
bereitender Schritt im eigentlichen Prozess des diagrammatischen Den-

kens vollzogen:

1st, a diagram, or visual image, whether composed of lines, like
a geometrical figure, or an array of signs, like an algebraical
formula, or of a mixed nature, like a graph, is constructed, so
as to embody in iconic form, the state of things asserted in a

. 61
premise.

Der mittelhessische Partybericht aus Frontpage ware in diesem Sinne ein
gemischtes Diagramm, das sowohl auf Linien bzw. Pfeile als auch auf, aus
einer geordnete Menge von Glyphen verfasste, Worte zuriickgreift. Ale-

xander Branczyk, der Designer hinter diesem typografischen Diagramm,
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58Vgl. Kramer: »Operative

Bildlichkeit. Von der
Grammatologie zu einer
Diagrammatologie?
Reflexionen iiber ein erken-
nendes Sehen, S. 99.

59Vgl. Unger: Wie man’s

liest, S. 155.

6Oper Effekt von Serifen ist

ein heikles Thema in der
Lesbarkeitsforschung. Wenn
hier angenommen wird, dass
Serifen als an der Grundlinie
der Zeile ausgerichtete
Elemente einen Zusammen-
hang mit der Gerichtetheit
dieser Zeile haben, bedeutet
dies keinen automatischen
Lesbarkeitsvorteil gegentiber
Grotesk-Schriften. Diese
Annahme ist zwar verbrei-
tet, widerspricht aber der
empirischen Forschung: Vgl.
Arditi/Cho: »Serifs and Font
Legibility«. Inwieweit Serifen
Einfluss haben, lisst sich nur
schwer verallgemeinern, da
jeder typografische Parameter
nur in einem Geflecht anderer
Parameter wahrnehmbar

ist. Aussagen zu treffen, die
sowohl fiir eine grof3 gesetzte
serifenbetonte Schrift und eine
dynamische Antiqua von 8pt
gelten sollen, ist zweifelsohne
ein problematisches Vorhaben.

S1peirce: NEM, 4:275.



schafft damit aber nur den Versuchsaufbau fiir den eigentlichen Drei-

schritt des diagrammatischen Denkens, der nun dem Leser offensteht:

2nd, Upon scrutiny of this diagram, the mind is led to suspect
that the sort of information sought may be discovered, by

modifying the diagram in a certain way. This experiment is
tried.

3rd, The results of the experiment are carefully observed.
This is genuine experiential observation, even though the
diagram exists in the imagination, for after it has once been
created, though the reasoner has power to change it, he has
no power to make the creation already past and done diffe
ent from what it is. It is, therefore, just as real an object as
if it were drawn on paper. Included in this observation is the
analysis of what is seen and the representation of it in general
language. What is so observed is a new relation between the
parts of the diagram not mentioned in the precept by which it
was constructed.

4th, By repeating the experiment, or by the similarity of the
experiment to many others which have often been repeated
without varying the result, the reasoner infers inductively,
with a degree of probability practically amounting to certainty,
that every diagram constructed according to the same pre-
cept would present the same relation of parts which has been

observed in the diagram experimented upon.®?

Das Diagramm ermoglicht also dem Leser, in einem zweiten Schritt mit
dem Diagramm zu experimentieren. Dieser Schritt entspricht dem lo-
gischen Schluss der Abduktion, welche die fiir das Experiment néotige
Hypothese generiert. Ein diagrammatisches Experiment durchzufiihren

kann dabei Verschiedenes bedeuten: Auch wenn die Hemmschwelle bei
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antiquarisch erworbenen Magazinen hierfiir hoch sein mag, erlaubt es
das Papier, mit Schreibwerkzeug in die Diagrammatik einzugreifen — bei-
spielsweise durch Unterstreichungen oder farbliche Hervorhebungen.
Diese Form des diagrammatischen Experiments nimmt fiir die Geisteswis-
senschaften eine wichtige Rolle ein.

Aber auch wer sich scheut, teuer erworbene Drucksachen mit Bleistift
zu entwerten, muss nicht auf diagrammatische Experimente verzichten:
Jedes Abwigen alternativer Pfade durch die Relationen des Diagramms ist

. . 63 1y . . 5 ) .
ein Gedankenexperiment.”® Die Entscheidung, einer Endnote nachzublit- ©3vgl. Stjernfelt: »Diagrams
as Centerpiece of a Peircean

tern oder noch einmal in den letzten Absatz zuriickzuspringen, ist auch )
Epistemology, S. 360.

dann ein diagrammatisches Experiment, wenn es nicht von Bleistift und
Post-it unterstiitzt wird.

Diese Formen des Experiments entsprechen dem, was Sybille Kra-
mer unter »Operativitit« versteht, also einem Umgang mit flichigen gra-
fischen Konfigurationen, der gerade nicht nach Referenz fragt, sondern

unmittelbar auf der Oberfliche arbeitet.*4 Das beutetet natiirlich nicht, 64yg]. Kramer: »Operationsraum
Schrift. Uber einen Perspek-
tivwechsel in der Betrachtung
allein deshalb auszuschlieRen, weil Diagramme wie gezeigt mit Symbo-  der Schriftc, S. 31.

dass Sinn in diesem Moment vollig nebensachlich ware — das ist schon

lizitdit durchwachsen sind —, aber es erzeugt dennoch eine Situation, in
der Materialitdt in den Vordergrund riickt. Ein Blick zuriick auf das mit
Karen Barad entwickelte Materialititsmodell (S. 35) erklirt diesen Zu-
sammenhang, denn es besagt im Kern, dass Materialitit metaleptisch in
Performanzen erzeugt wird. Versteht man das Markieren einer Seite mit
Bleistift als Performanz, ergibt sich daraus, dass diese die Materialitit des
Stifts, der Schreibenden und der Drucksache mitkonstituiert. Vor diesem
Hintergrund wird sehr deutlich, was es bedeutet, wenn sich Materiali-
tat durch Widerspenstigkeit Agency ertrotzt: wenn etwa der Bleistift am
glinzenden gestrichenen Papier nicht so recht halten will oder sdurege-
schwichtes Papier beim Einfiigen eines Eselsohrs bricht.

Sollte das Experiment den Widerstinden des Materials zum Trotz —

oder gerade dank dieser — zustandegekommen sein, folgt in einem dritten

76 — lkonizitdt und Diagrammatik



Schritt die Beobachtung der Ergebnisse, also neuer diagrammatischer
Relationen. Im Kontext der Schrift bedeutet das andere Wege durch den
Text, die mit anderen Bedeutungen korrespondieren. Die Neuheit des Zu-
gangs ist ein entscheidender Punkt, denn er bedeutet, dass sich durch
diagrammatische Experimente neues Wissen generieren ldsst. Dieser Pro-

zess ist nach Peirce fiir alle Ikone denkbar:

For a great distinguishing property of the icon is that by the
direct observation of it other truths concerning its object can
be discovered than those which suffice to determine its con-

struction.®®

65peirce: CP, 2.279.
Die zugrundeliegende Form des deduktiven SchlieSens betitelt Peirce
mit »Theorematic Reasoning«, die dem »Corollarial Reasoning« als Form,
die nur im Ikon schon enthaltende Aussagen zu Tage befordert, entge-
gensteht. Letzterer fehlt der abduktive Impuls, der den zweiten Schritt
leitet.®® Bei denen durch Theorematic Reasoning generierten Einsichten ©©vgl. Peirce: CP, 2.667.
handelt es sich allerdings nur um Maoglichkeiten, weshalb der vierte —

induktive — Schritt notig ist, um die Allgemeingiiltigkeit der Aussage si-

cherzustellen.67 67Vgl. Carolyn Eisele: »The
. . .. Role of Scientific Methodo-
Der Z h h E T fi
er Zusammenhang zwischen Experiment und Typografie, der iiber logy in the Thought of C.5.
den Umweg der Diagrammatik entsteht, ist als solcher nicht neu: Das Ex- Peirce«, in: Gedankenzeichen:

Festschrift fiir Klaus Oehler
zum 60. Geburtstag, hrsg.
Jahrhundert ist weit verbreitet.®® Selbst Stanley Morison, der allgemein v. Regina Claussen/Roland
Daube-Schackat, Tiibingen:
Stauffenburg, 1988,

wird, raumt dem Experiment Raum in der typografischen Gestaltung ein: S. 251-256, hier S. 252.

periment als Beschreibung typografischer Praktiken gerade im frithen 20.
eher als Exponent typografischer Selbstbeherrschung wahrgenommen

»It is always desirable that experiments be made, and it is a pity that such ©8vgl. Drucker: The Visible
9 Word. Experimental

Typography and Modern
Was die Diagrammatik als Modell erlaubt — und hierin liegt eine der Art, 1909-1923, S. 11.

. o 6
»laboratory« pieces are so limited in number and courage.«

59 Morison: First Principles

Neuerungen —, ist, das Experiment nicht lianger als eine Praxis zu ver-
of Typography, S. 6.

stehen, in deren Zentrum allein der Designer bzw. Typograf steht: Jeder

Leser ist auch Experimentator, soweit er andere Relationen im textuellen
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Gefiige erprobt. Das bedeutet nicht, dass der Typograf vom Experiment
ausgeschlossen ware. Der Bezug zwischen Typograf und Experiment ist
schon insofern gegeben, dass er sein erster Leser ist. Der experimentel-
le Zugriff des Typografen auf die Seite ist auch insofern ein besonderer,
weil er relativ leicht mit diagrammatischen Anderungen experimentieren
kann, die auf der Basis der Drucksache nur schwer durchzufiihren sind:
Mehr Weilfraum rund um einen Absatz einzufiigen beispielsweise, ist am
Bildschirm vergleichsweise einfach — im gedruckten Buch wiirde es ver-
mutlich eine Recollagierung der Seite voraussetzen.’®

Was die Diagrammatik als Modell weiterhin erlaubt, ist das grafische
Experiment von jeglicher Metaphorik zu bereinigen und es als solide
empirische Vorgehensweise zu beschreiben — vorausgesetzt, man folgt
allen vier Schritten: Gerade der abschlief3ende Induktionsschritt ist Vo-
raussetzung fiir die externe Validitit des Experiments. Peirce liefert so
einen Ansatz, der erkliren kann, was es bedeutet, nicht nur iiber, son-
dern auch mit Design zu forschen — ein Thema, das auch die Gestalter
und Gestalterinnen der Achtziger und Neunziger beschiftigt, wie etwa
Zuzana Lickos Artikel »Discovery by Design«71 in Emigre zeigt. Licko
entwirft Grafikdesign hier als eine kulturwissenschaftliche Disziplin:
»[...] science investigates naturally occurring phenomena, while design
investigates culturally created phenomena.«’” Dass Designwissenschaft
als Projekt in den Achtzigerjahren zumindest im angloamerikanischen
Bereich ein wichtiges Thema wurde,73 muss bei der weiteren Betrachtung
des frithen digitalen Editorial Designs beachtet werden. Hier stellt sich
die Frage, inwiefern das typografische Experiment durch den technologi-
schen Wechsel beeinflusst wurde. Betrachtet man die vier Stufen des dia-
grammatischen Experiments, konnte man die vorldufige These aufstellen,
dass digitale Produktion von Drucksachen die nétige Feedbackschleife
aus abduktivem Entwurf und deduktiver Analyse verkiirzt und so das
Experimentieren beschleunigt. Gleichzeitig wire es wohl vermessen, die

Frage nach der Wissenschaftlichkeit von Designwissenschaft allein durch
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7OFs wire interessant, zu

verfolgen, inwieweit sich
dieser Zustand durch die
Verbreitung von E-Books
verandert. Da digitale Biicher
zumindest in der Theorie

in einem gréferen Malie
diagrammatisch rekonfigu-
rierbar bleiben als gedruckte,
ware es durchaus denkbar,
dass Leser hier neue Formen
des diagrammatischen
Experiments kultivieren.

71zuzana Licko: »Discovery
by Design«, in: Emigre
32(1994), S. 35.

72Ebd.

73Vgl. Claudia Mareis:

»Bntwerfen — Wissen —
Produzieren. Design im
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Entwerfen — Wissen — Pro-
duzieren. Design im Anwen-
dungskontext, hrsg. v. Claudia
Mareis/Gesche Joost/Kora
Kimpel, Bielefeld: Transcript,
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Diagrammatik 16sen zu wollen — schon allein, weil die Ubertragung ins
Produktdesign erst einmal ein ungelostes Problem darstellt. Nichtsdes-
totrotz liegt viel Potenzial in der peirceschen Diagrammatik, da sie Wis-
senschaft und Design einander annihert: einerseits, weil nach Peirce jede
Form von Deduktion notwendigerweise diagrammatisch ist’* und somit
keine Wissenschaft denkbar wire, die nicht auch diagrammatisch arbeitet
und dabei designerische Aufgaben vollzieht. Wissenschaftlichkeit ist also
stets an diagrammatische Werkzeuge gebunden, deren performative und
zeichentheoretische Materialitit es zu reflektieren gilt.75 Von der anderen
Seite markiert das Modell der Diagrammatik logische Aspekte im Design
und liefert mit dem diagrammatischen Denken die Basis fiir eine solide
wissenschaftliche Methodik. Das peircesche Projekt, Philosophie als ex-
akte Wissenschaft zu betreiben, bietet so zumindest einen Ansatz, auch
Design auf eine wissenschaftliche Basis zu stellen.

Mit dem Analysehorizont von Materialitit, Storung und Diagramma-
tizitat als eng verwobenen Kategorien ist ein Rahmen geschaffen, um die
frihe digitale Typografie zu untersuchen. Der performative Charakter
dieser drei Grof3en macht es allerdings nicht nur nétig, Beispiele im Detail
zu analysieren, sondern diese auch kulturwissenschaftlich zu kontextua-
lisieren, da die jeweiligen produktiven und rezeptiven Performanzen sich
stets in kulturell-materiellen Geflechten entfalten. Dieser Versuch soll im

Folgenden unternommen werden.
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71 Kleine Geschichte der typografischen Stérung

Historische Zisuren sind eine verfiihrerische Denkfigur — allerdings eine, die

schnell zu undifferenzierten Vereinfachungen auf beiden Seiten des ein-
gezogenen Bruchs fithren kann. Auch wenn hier mit dem Zeitrahmen von
1985-1995 ein Schnitt vorgenommen wird, soll doch der Eindruck ver-
mieden werden, dass Stérungen in der Typografie auf diesen Zeitraum be-
grenzt sind, oder dass die Experimente in dieser Zeit sich nur abgrenzend
auf die Designgeschichte bezogen — kurz, dass eine klare Zasur die Jahre
vor 1985 von denen danach trenne.

Um zu zeigen, inwiefern Stérung als typografische Praxis der spaten
Achtziger und frithen Neunziger gleichermalen von vielen ilteren Be-
wegungen zehrt und sich von anderen abstoBt, soll deshalb ein kleiner
historischer Schlenker in die Geschichte des typografischen Experiments
folgen. Da der Fokus der Analyse letztendlich auf der ersten Welle des
Desktop-Publishings liegt, muss dieser Schlenker schemenhaft bleiben —
fir detaillierte historische Untersuchungen sei etwa auf die Arbeiten von

Heller' und Eskilson” verwiesen. Vgl. Steven Heller: Merz to
Emigre and Beyond. Avant-
Garde Magazine Design of the
Typografie beginnt mit ihrer Geburt. Gutenbergs 42zeilige Bibel verkor-  Twentieth Century, London,
New York: Phaidon, 2003.

2vgl. Eskilson: Graphic
heute pragt: Ziel des Drucks war es, dem chirografischen Status quo so Design. A New History.

Das Spannungsverhiltnis zwischen Stérung und Transparenz in der
pert genau die Vorstellung von Transparenz, welche die Designtheorie bis

nahe wie moglich zu kommen und somit die spezifische Medialitit des
neuen Druckverfahrens so weit wie moglich zu verschleiern. Dafiir wird
ein enormer Aufwand getrieben — um den extrem dichten, gleichmafi-
gen Grauwert der Kolumnen zu erreichen, muss Gutenberg auf eine nach
spateren Standards gigantische Auswahl von Typen zuriickgreifen, die
neben einer Vielzahl von Ligaturen verschieden breite Versionen von ein-
zelnen Buchstaben enthilt.” Diesen enormen Anstrengungen, den Stan-  3vgl. Willberg/Forssman:
dards handgeschriebener Biicher gerecht zu werden, stehen auf der an- Lesetypographie, S. 88.

deren Seite die eher kurzlebigen, sikularen Drucksachen von Gutenberg
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und Fust gegeniiber, in denen bei weitem nicht der gleiche Aufwand ge-
trieben wird, die Medialitit des Drucks zu verschleiern. Zur indexikali-
schen Spur des neuen Mediums kommt, dass in diesen Drucksachen nicht
die ungebrochene GleichmiRigkeit der Bibeln, sondern diagrammatische
Rhythmik* verfolgt wird® — Steinberg spricht von der Geburt des Akzi-
denzdrucks.® Hier wird typografische Stérung aus 6konomischen Uberle-
gungen in Kauf genommen und der Status quo der gleichmaRigen Textko-
lumne unterwandert.

Storung ist also in der Typografie genauso wenig wie in anderen
Medien ein historisches Ausnahmephdnomen — der bestindige Wechsel
zwischen den beiden Aggregatzustinden stellt im Gegenteil eine media-
le Grundfunktion dar, die durch bestindige intra- und intermediale Be-
zugnahme die kulturelle Semantik verandert und wieder stabilisiert.” Im
Kontext der Schrift ist es dabei besonders interessant, zu verfolgen, wie
typografische Parameter im Oszillieren der Medien Teil der kulturellen
Semantik werden.

Die Oszillation ist stets gegeben, und doch scheinen historische Si-
tuationen zu existieren, in denen ein groBerer Bedarf an stérenden Ein-
griffen durch Typografie besteht. Verfolgt man etwa die Geschichte des
Akzidenzdrucks als Ort der typografischen Erkundung weiter bis ins 19.
Jahrhundert, so gelangt man zu einem enorm eklektizistischen Zuwachs
in der mikro- und makrotypografischen Formensprache. Die Suche nach
Distinktion durch innovative Schriftarten brachte dabei sowohl die Egyp-
tienne wie erste Grotesk-Schnitte hervor —also Schriftgruppen, die so kein
direktes Vorbild in der handgeschriebenen Schrift mehr besitzen und sich
ganz eindeutig einen eigenen gestalterischen Raum erschlieBen.® Dass ge-
rade im 19. Jahrhundert Serifen einerseits in der Egyptienne anschwellen
und in der Grotesk wegfallen, lasst sich nicht rein technikdeterministisch
erklaren. Schon Gutenberg hitte mit seinen Mitteln vergleichbare Schrif-
ten herstellen kénnen. Auch die makrotypografischen Experimente des

19. Jahrhunderts, in denen Zeilen sich in alle Richtungen biegen und eine
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4Diese diagrammatische
Rhythmik gibt es so natiirlich
auch schon vor dem Druck
mit beweglichen Typen.
Die Spannung zwischen
Transparenz und Storung
zieht sich durch die gesamte
Schriftgeschichte.

5Vgl. Drucker: The Visible
Word. Experimental
Typography and Modern
Art, 1909-1923, S. 95.

6Vgl. Sigfrid H. Steinberg:
Die schwarze Kunst. 500
Jahre Buchwesen, 2. Aufl.,
Miinchen: Prestel, 1988, S. 23.

7Vgl. Jager: »Storung und
Transparenz. Skizze zur
performativen Logik des
Medialen, S. 65.

8 Als erstes Beispiel einer
konstruierten Schrift wird
in der Regel die »Romain
du Roi« angefiihrt — eine
Antiqua, die etwa um 1700
entstanden ist und auf einem
Raster entworfen wurde.
Ob dieses Raster tatsichlich
der Konstruktion oder nur
der Skalierung diente,
ist allerdings umstritten.
Vgl. Noordzij: The Stroke.
Theory of Writing, S. 17.



Kakophonie der Schriftarten die Seite rekonfiguriert, waren so schon mit
Gutenbergs Mitteln machbar gewesen.9 Der Drang zur grafischen Ent-
wicklung kommt vor allen Dingen aus dem Bedarf einer urban verdich-
teten Konsumkultur an Werbung. Dass die mikro- und makrotypografi-
schen Formen dabei derart aufgewirbelt werden, hingt wiederum mit der
Verbreitung der Lithografie zusammen, die von sich aus keine prozessuale
Trennung von Bild- und Textmaterial erfordert. Gezeichnete Schriftzii-
ge, die eng mit Bildmaterial interagieren, lassen sich so vergleichsweise
einfach reproduzieren. Die Akzidenztypografie reagiert mit einer Vielzahl
von ikonisch aufgeladenen Schriften, die dem rechtwinkligen Setzschiff
zum Trotz mit diversen Hilfsmitteln auf ausgefallenen Zeilenbahnen ar-
rangiert werden.'?

Die Werbetypografie des 19. Jahrhunderts liefert somit die gestalteri-
schen Mittel fiir die experimentelle Typografie des frithen 20. Jahrhun-
derts. Wahrend es allerdings im 19. Jahrhundert oft primir um typogra-
fische Lautstirke ging, formalisieren Dada und der Futurismus gerade
ihre diagrammatischen Mittel wesentlich stirker. Zudem tibertragen sich
neue typografische Konzepte zunehmend auf den Buchdruck, der seiner-
seits Ende des 19. Jahrhunderts durch die Autotypie — ein Verfahren, das
die 6konomische Reproduktion von Fotografien in Drucksachen erlaubt
— ikonisch unter Druck gesetzt wird: Das mittelachsiale Satzschema ent-
puppte sich als zu unflexibel fiir bildlastige Drucksachen, die nach kom-
plexeren raumlichen Relationen zwischen Text und Bild und damit nach
anachsialen Konfigurationen verlangen.

Anfang des 20. Jahrhunderts findet das typografische Experiment ei-
nen vorldufigen Hohepunkt und wird seinem Namen im Sinne des dia-
grammatischen Denkens gerecht. Die Entwicklungen dieser Zeit liefern
somit in vielerlei Hinsicht ein Vorbild fiir das Selbstverstandnis der ty-
pografischen Avantgarde der Achtziger. Gleichzeitig zeigt diese Phase
allerdings auch, wie schnell die oszillierende Bewegung von Stérung

zu Transparenz auf kultureller Ebene neue Impulse ihres subversiven
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19vgl. Wehde: Typogra-
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Potenzials berauben kann." Was bis etwa 1923 an Formensprache ent-
wickelt wurde, liefert die Blaupause fiir eine modernistische Periode in
der Typografie, die sich wieder ganz der Klarheit verschreibt: Den Beginn
dieser Transformation markieren die frithen Arbeiten von Jan Tschichold,
in denen er — wie in Kapitel 4 bereits dargestellt — sehr deutlich fiir die
Transparenz moderner Formen argumentiert. Auch wenn Tschichold sich
nach seiner Emigration in die Schweiz zunehmend dem Programm des
New Traditionalism annidherte, fassen seine Ideen doch Full und werden
vor allen Dingen von Gestaltern wie Max Bill weitergetragen. Auf dieser
Basis wéchst in den Fiinfzigerjahren der »International Style« im Grafik-
design — eine Bewegung, die wiederum stark von neuen kommerziellen
Bediirfnissen gepragt ist und die Basis fiir eine neue Welle des Corporate
Design multinationaler Unternehmen bildet.'"” Die Idee von transparentem
Grafikdesign und damit der Unsichtbarkeit des Grafikdesigners selbst er-
langt in diesem Kontext eine politische Dimension, da sie den Designer
von jeglicher Veanrantwortung fiir seine Rolle in der Unternehmenskom-
munikation entbindet. Diese Position und die proklamierte Universalitat
des International Style bilden einige der Angriffspunkte, an denen die
Gestaltung der Achtziger und Neunziger mit ihrer Kritik ansetzt. Dass
auch innerhalb des Paradigmas des Modernismus durchaus Raum fiir Ex-
perimente existierte, zeigt Herbert Spencers Magazin Typographica, das
von 1949 bis 1965 einerseits typografische Entwicklungen aus Dada, Fu-
turismus und Surrealismus aufarbeitete und gleichzeitig auch gegenwarti-
gen Experimenten aus dem Kontext der konkreten Poesie ein Forum bot."

Wo genau die modernistische Phase des Grafikdesigns ihr Ende findet,
ist schwer zu sagen; schon in den Sechzigern — die gleichzeitig den Hohe-
punkt des International Style markieren — lassen sich mit Magazinen wie
dem amerikanischen »Pushpin Monthly Graphic« oder dem britischen
»0z« Widerstainde sowohl politischer wie grafischer Natur ausmachen.
Beide Publikationen stehen auf3erdem fiir einen neu erstarkten Einfluss

der Lithografie (inzwischen im Offset-Verfahren), die wiederum auch die
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Typografie in ikonische Bahnen lenkt.'" Im grafikhistorischen Narrativ
wird der Schlussstrich fiir die Ara des International Style in der Regel bei
Wolfgang Weingart gezogen. Anders als etwa Oz sucht Weingart weniger
die offene stilistische Konfrontation, sondern reformiert den modernisti-
schen Stil vielmehr. Er beschrinkt sich immer noch auf eine sehr kleine
Auswahl von Grotesk-Schnitten, beginnt allerdings das rigide Raster der
modernistischen Gestaltung aufzulésen und findet so wieder zu komple-
xeren raumlichen Relationen. Die Abwendung vom Raster setzte sich in
den spiten Siebzigern fort, in denen Weingart collagierende Schichtun-
gen jenseits der Rechtwinkligkeit entwirft.””> Gerade diese Tendenz zur
Schichtung und radikalen Infragestellung der diagrammatischen Konven-
tionen des Modernismus sollte sich in den Achtzigern und Neunzigern
unter digitalen Vorzeichen fortsetzen.

April Greiman ist vermutlich die zentrale Figur in diesem Vorzeichen-
wechsel von den fotografischen Methoden, wie sie Weingart fiir seine Col-
lagen einsetze, hin zur Digitalitit. Greiman hatte Anfang der Siebziger
an Weingarts Lehrstuhl an der Kunstgewerbeschule Basel studiert und
war zusammen mit Dan Friedman, der einige Jahre zuvor Zeit in Basel
verbracht hatte, wesentlich daran beteiligt, den neuen Baseler Stil auch in
Amerika popular zu machen.'® Als Leiterin des »Visual Communications«-
Programms am California Institute of the Arts hat Greiman auBerdem die
Moglichkeit, sich mit moderner Videobearbeitung auseinanderzusetzen
und deren Medialitit auch in Grafikdesign-Arbeiten zu thematisieren."
Diese beiden Strange der Videokunst und des neuen Baseler Designs fin-
den spiter in ihren friithen digitalen Arbeiten zusammen, von denen »the
spiritual double« (Abb. 7.2) sicherlich die bekannteste ist. Bei der Grafik
handelt es sich um eine Ausgabe von Design Quartely, deren Gestaltung
Greiman iibertragen wurde. Statt eines reguldren mehrseitigen Layouts
entschied sie sich fiir ein Posterformat, das dann auf magazingerechte
Grofle zusammengefaltet wurde. In diesem Design findet sich einerseits

ganz klar die Baseler Schichtungstechnik wieder, andererseits sind die
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Abbildung 7.2: Ausgabe Nr. 133 von Design Quarterly (1986) wurde von April Greiman als

ein auf Magazinformat gefaltetes Plakat von 0,6 x 1,82 m gestaltet.1
18 Aus: Eskilson: Graphic Design.

einzelnen Bilder direkt von Videomaterial digitalisiert, es zeigt also auch A New History, §. 357.
deutlich den Einfluss von Greimans Videokunst. Die pixelige Struktur der
bitonal (also mit einem Bit Farbinformation pro Pixel) digitalisierten Bil-
der wird durch VergroBerung hervorgehoben und macht sich so stérend
bemerkbar. Die digitale Gemachtheit wird durch die Objekte am rechten
unteren Rand noch weiter unterstrichen. Dort findet sich eine verkleiner-
te Ansicht der Grafik in ihrem Entwurfsstadium im Programm MacDraw
und die Angabe, dass die Datei 289.322 Bytes, also rund ein Viertel Mega-
byte, umfasst — eine fiir die damalige Zeit beangstigende Zahl, wenn man
bedenkt, dass der erste Macintosh 1984 nur mit 128 KB Arbeitsspeicher
ausgestattet war.

Eine zweite Verbindung, die ein neues Verstindnis von Stérung und
grafischer Widerstandigkeit von den Siebzigern in die digitale Gestaltung
tragt, geht von der grafischen Seite des Punk aus. Analog zur musika-
lischen Entwicklung wird hier in den spiten Siebzigern eine Form von
Dilettantismus zelebriert, die der professionellen Ordnung des Internati-
onal Style diametral entgegensteht. Pragend ist hier vor allem der colla-

gierte »Erpresserbrief«-Stil von Jamie Reid, der durch Arbeiten fiir die  '?vgl. Poynor: No More
Rules. Graphic Design and

Sex Pistols untrennbar mit der Musikrichtung verwoben ist.'” Wiederum )
Postmodernism, S. 38f.
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ist es der Fotokopierer, also ein ikonisch operierendes Vervielfiltigungs-
gerat, das neue Formen in Plakaten, Flyern und Fanzines ermoglicht und
die Konventionen gangiger Typografie herausfordert. Gleichzeitig wirkt
aber auch ein neu erwachtes Interesse an dadaistischer und situationis-

tischer Theorie in die Entwiirfe von Reid und Malcolm Mclaren hinein,

der ihre Gestaltung und ihr Selbstverstindnis als Designer und Kiinst- ?°Vvgl. Teal Triggs: »Scissors

ler nachhaltig pr'zigt.zo Der sich rapide in zahlreichen Drucksachen ver-
dichtende Punk-Stil der spaten Siebziger findet allerdings keinen unmit-
telbaren Eingang in das etablierte Grafikdesign — die Grundhaltung des
Do-it-Yourself und des grafischen Widerstands allerdings beeinflusste
Magazine wie das niederlindische »Hard Werken« oder das amerikani-
sche »Fetish« — wenn auch in vergleichsweise professionalisierter Form.”'
Auch in anderen Magazinen der frithen Achtziger zeigt sich bereits ein
neuer Zugang zu Typografie, priagend sind hier vor allen Dingen die bri-
tischen Lifestyle-Magazine »The Face« und »i-D«. Diese Magazine bilden
den Ausgangspunkt fiir die grafische Entwicklung nach 1985, stilistisch
und im Fall von The Face auch personell, denn der Gestalter von The
Face, Neville Brody, sollte spater auch FUSE mitbegriinden. Gleichzeitig
darf bei so viel stringent wirkender grafischer Genealogie nicht vergessen
werden, dass die grafischen Vorstéf3e jenseits des Modernismus in den
Achtzigern lange ein Nischenprodukt blieben, dem ein immer noch sehr
lebendiger Modernismus entgegenstand. Das gilt im besonderen Malse

fir den deutschsprachigen Raum.
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7.2 Emigre

Der Keim fiir das Magazin Emigre ist das Aufeinandertreffen von amerikani-

scher Westkiiste und niederlandischer Kunst — konkret eine Ausstellung
im Jahr 1982 mit dem Titel »Dutch Artists on the West Coast«, tiber die
der Designer Rudy VanderLans mit dem Kiinstler Marc Susan und dem

Drehbuchautor Menno Meyjers zusammentrifft.”” Um ein Forum fiir ihre  22Vgl. VanderLans u. a.:
Emigre. Graphic Design into

Kunst zu schaffen, konzipieren die drei ein Magazin mit dem Titel »Dutch o
the Digital Realm, S. 13.

Punchy, in dem das Konzept der Ausstellung weitergefiihrt werden soll.
Der Versuch, niederldndische Finanzierung fiir dieses Projekt aufzustel-
len, scheitert allerdings, weshalb aus Dutch Punch das weniger national
eingeschrankte »Emigre (A Magazine for Exiles)« wird.”® Obwohl die Fi- 23Vgl. Emigre 69 — The
nanzierungslage sich durch den Wechsel des Titels nicht verbessert, er- End (2005), 8. 14.
scheint Ende 1984 die erste Ausgabe, die man nach heutiger Fanzine-Ty-
pologie in etwa als »Artzine« bezeichnen kénnte. Gestalterisch orientiert
sich Emigre an Hard Werken und arbeitet offensiv mit seinen finanziellen
Beschrankungen: Die Textkolumnen sind mit der Schreibmaschine gesetzt
und mit Hilfe eines Fotokopierers entweder stark vergrofert oder verklei-
nert, und auch viele der Illustrationen haben den Weg durch den Kopierer
genommen. Gerade bei den Fotografien entscheidet sich VanderLans, der
die Gestaltung des Magazins iibernimmt, nicht die grafischen Einschran-
kungen des Druckprozesses zu vertuschen, sondern seine Moglichkeiten
zur Collagierung auszunutzen (vgl. Abb. 7.3). Hier zeigt sich bereits eine
Offenheit, die Produktionsbedingungen des Magazins auszuloten, die
Emigre bis weit in die Neunziger hinein prigt. Obwohl Emigre mit den
fotokopierten und angerissenen Textfragmenten klar stilistische Elemente
der Punk-Fanzines aufgreift, hebt es sich doch sehr deutlich von diesem
grafischen Genre ab — nicht zuletzt, weil der Fotokopierer zwar eine wich-
tige Rolle in der Gestaltung des Magazins spielt, aber schlussendlich nicht
das Reproduktionsmittel fiir die Ausgabe bildet. Die geklebten Layouts

werden nach ihrer Gestaltung lithografisch reproduziert.
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Veneti® - Amsterdam CcS

0 Venezia

Crema Vaniglia
Sole d'Oro
Palazzo Non Finito

Sono un'0Olandese
Helaas:
Bei uns ist alles K4se

nglish / Dutch [

Jean iovici)

i - Amsterdam CS
Nen oS Gods zegen voor de Spitfire,

'‘n Laatste diepe adem vol water,

0 Vgnice Piloot in zijn mousserende cockpit,
Vanilla Cream Ach Jean, liefste, - Pacific !
Golden Sun
Unfinished Palace

Jean & i)

I'm a Dutchman
Alas:

In our country HiHuws
It's all cheese i

God's blessing for the Spitfire,
A last deep breath of water,
Pilot in his effervescent cockpit,
Ah Jean, sweatheart, - Pacific !

Abbildung 7.3: Gedichte von Marc Susan in Emigre Nr. .24

Eine Stelle, an der keine Kosten gespart werden, sind die oft wech-
selnden Papiersorten und das iiberdimensionale Format des Hefts*® —
auch hier steht Hard Werken Pate. Im amerikanischen Einzelhandel, an
den die 500 Exemplare der ersten Ausgabe ausgeliefert werden, kampft
Emigre vor allen Dingen mit Andy Warhols Magazin »Interview« um Auf-
merksamkeit, das zu diesem Zeitpunkt die gleichen MaRe besitzt.?® Das
Format von Emigre ist keine Nebensache, nicht nur, weil es sich beim
Lesen des Magazins materiellen Respekt verschafft und mit gangigen Ma-
gazinformaten bricht, sondern weil es schon in der ersten Ausgabe Raum
schafft, Schrift enorm zu vergrofRern und so in ihrer mikrotypografischen
Beschaffenheit sichtbar zu machen (Abb. 7.3). Bei allen Abbildungen, die
hier von frithen Emigre-Seiten dargestellt sind, muss immer klar sein, dass
diese den Blick durch das typografische Mikroskop des Tabloid-Extra-

Formats nur erahnen lassen.
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1984 fillt nicht nur der Startschuss fiir Emigre, sondern gleichzeitig
auch fiir den ersten Apple Macintosh, der das Konzept der grafischen Be-
nutzeroberfliche einem breiten Publikum zuganglich macht. Apple hatte
mit »Lisa« schon im Jahr zuvor einen dhnlichen Computer auf den Markt
gebracht, der aber vor allen Dingen durch seinen hohen Preis und re-
striktive Softwarepolitik nur wenig Erfolg auf dem Markt entfaltet. Van-
derLans arbeitet zu dieser Zeit beim San Francisco Chronicle als Gestalter

— ein auch fiir Emigre wichtiger Einfluss, da bei der Zeitung eher intuitiv
mit Gestaltungsprinzipien gearbeitet wird, die mit den Grundsitzen nie-
derlandischer modernistischer Typografie brechen, so wie sie VanderLans
in seinem Studium bei Gerrit Noordzij und als Designer bei Total Design
vermittelt wurden.?”’ Wichtig ist der Chronicle aber auch, weil Vander-
Lans iiber ihn in Kontakt mit dem neuen Magazin Macworld kommt, das
zu dem Zeitpunkt Illustratoren sucht, die bereit sind, sich mit dem Mac-
intosh auseinandersetzen. VanderLans und seine Frau Zuzana Licko neh-
men das Angebot an und testen bei Macworld den neuen Computer als
Gestaltungswerkzeug — zwei Wochen spater besitzen sie bereits ihren ei-
genen Macintosh 128k. Licko, die anders als VanderLans keine klassische,
kalligrafisch fundierte typografische Ausbildung besitzt, beginnt bald da-
rauf, mit Hilfe des Programms »FontEditor« eigene Schriften zu entwer-
fen.?® Es handelt sich dabei um Bitmap-Schriften, also solche, in denen
die Buchstabenform in einem Pixelraster definiert wird. Der Macintosh
beinhaltet mit »MacWrite« — einem sehr einfachen Textverarbeitungspro-
gramm — und »MacDraw« — einem frithen Zeichenprogramm — die notige
Softwareausstattung, um aus diesen Bitmap-Schriften Textkolumnen zu
setzen. Mit dem ImageWriter, einem Nadeldrucker mit einer Auflosung
von 72dpi, also dem, was ein normaler Bildschirm leistet, lassen sich diese
Kolumnen ausdrucken. Der Macintosh ersetzt so im Arbeitsprozess von
Emigre die Schreibmaschine und liefert die Grundlage fiir Layouts, die
weiterhin geklebt und dann reproduziert werden. Die Digitalisierung er-

folgt also nicht auf einen Schlag, sondern setzt in der Mikrotypografie an.
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Schon in der zweiten Ausgabe von Emigre, die 1985 erscheint, werden
die neuen digitalen Schriften eingesetzt — wirklich durchgehend gepragt
von Bitmap-Typografie ist allerdings erst Emigre Nr. 3. In der dritten Aus-
gabe andert sich nicht nur die Quantitit, sondern auch die Qualitat der
abgebildeten digitalen Schriften, deren Umrisse in Nr. 2 noch sehr un-
scharf erscheinen. Mit der dritten Ausgabe treten die scharfen Kanten der
Bitmap-Treppenstrukturen klar hervor und dominieren das gesamte Heft.
Gleichzeitig mit der Einfiithrung der Bitmap-Schriften in Emigre Nr. 2 dn-
dert sich auch der Untertitel des Magazins zu »The magazine that ignores
boundaries«”? — wie sich schnell zeigen soll, ein Anspruch, der nicht nur
raumlich zu begreifen ist. Allerdings ist der neue Claim auch ein Stiick
weit irrefithrend, denn so wie der Emigrant zwar Grenzen iiberschreitet,
bestitigt er durch sein Pochen auf diesen Status doch die Existenz eben
dieser Grenzen. Auch wo Emigre die grafischen Grenzen des Internati-
onal Style tiberschreitet, sind sich Licko und VanderLans als erfahrene
Designer ihrer Position und eben dieser Grenzen sehr wohl bewusst. Die
Grundhaltung von Emigre ist eher eine des Widerstands als der Igno-
ranz gegeniiber den herrschenden Gestaltungsverhiltnissen. Auch wenn
der Arbeitsprozess von Emigre von Anfang an vom Zugang des Do-it-
Yourself gepragt ist, steht das Magazin nicht fiir den Dilettantismus des
Punk, sondern fiir einen sehr reflektierten Umgang mit den technischen
Mitteln und ihren Begrenzungen. Gerade die Begrenzungen sind dabei
ein entscheidender Punkt, denn zu Beginn ist der Macintosh als gestal-
terisches Werkzeug zwar durch sein What-You-See-Is-What-You-Get-Pa-
radigma (WYSIWYG) fiir Designer interessant, aber immer noch extrem
eingeschrankt in seiner Leistungsfihigkeit und bei groReren Aufgaben
durchaus fehleranfillig. Die Storungen und Einschrankungen, die sich so
fiir computerunerfahrene Gestalter wie VanderLans und Licko ergeben,
haften indexikalisch an ihren Designs und wirken dort stérend weiter,
weil sie mit Rezeptionsgewohnheiten des Lesers brechen, wie sie einige

Jahre spater betonen:
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Coarse bitmaps are no more visibly obtrusive than the texture
of oil paint on a canvas, but our unfamiliarity with bitmaps

causes us to confuse the medium with the message.*°
30Rudy VanderLans: » Ambition

Was Licko und VanderLans hier herausarbeiten, ist genau die Logik der / Feaf«,’ in: Emigre 11 =
Ambition / Fear (1989), S. 1.
Transparenz: nicht als zeicheninhdrente Gro8e, sondern als Modus der
Vertrautheit, der vom Einsatz niedrig aufgeloster Bitmaps gestort wird
und so die Medialitit und Materialitiat der gedruckten Seite rekonfigu-

riert und in den Fokus riickt.

El WHY DID YOU WRITE A TREATMENT FOR A BALLET
ABOUT MARLOWE ? WAS IT AN ASSIGNMENT? ‘! NO, no.
It was inspired by a piece | saw done by the San
Francisco Ballet: Shakespeare's “Tempest”. |
thought it was a great idea to set a ballet in the
Elizabethan world, in the theater world of the day,
the old Globe and so on. It would be very
theatrical and very quick-paced, energetic,
because the Elizabethan world was much like our
own. It was an era of hope and youthful energy.

Abbildung 7.4: Menno Meyjes berichtet von seinen Plinen, Christopher Marlowes Leben

als Ballet zu inszenieren. Das gleiche typografische Format findet sich auch in Emigre
31
Nr. 4.

31 Aus: VanderLans u. a.:
Abbildung 7.4 zeigt einen Ausschnitt eines Interviews von Marc Engr_e', Graphic Design into
the Digital Realm, S. 24.
Susan mit Menno Meyjes in Emigre Nr. 3. Hier finden zwei von Zuzana
Lickos Schriften Einsatz: Alle Fragen sind in Oakland Six gesetzt, wah-
rend die Antworten in Emigre Fourteen erscheinen. Die Zahl im Namen
der Schrift bezieht sich auf die maximale Pixelhohe des Schnitts. Weil Bit-
map-Schriften sich — zumindest digital — nur angemessen in ganzzahligen

Vielfachen ihrer Hohe vergroRern lassen, ist es notig, verschieden hohe
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Varianten einer Schrift zu entwerfen, um auch kleinere Grofenschritte
zu erlauben. Der deutliche Unterschied in der Versalh6he zwischen den
beiden Schriften ist in der Abbildung klar zu erkennen. Getrennt sind
die beiden Stringe des Interviews nicht nur durch mikrotypografische
Differenz, sondern durch ebenfalls digital erzeugte Piktogramme, die
das raumliche Gegeniiber der beiden Redestrange betont. Hier zeigt sich
schon frith der Versuch, in Interviews die Interviewsituation mit Hilfe
von diagrammatischen Mitteln besser abzubilden — ein Ansatz, der auch
bei spiteren Emigre-Ausgaben eine wichtige Rolle spielt.”

Pixelige Bitmap-Schriften, wie sie in Emigre eingesetzt werden, sind
Mitte der Achtziger natiirlich als solche kein Novum. Der Personal Com-
puter spielt zu dieser Zeit schon eine wichtige Rolle im Geschiftsleben,
und digitale Spielekonsolen sind bereits ein grofler Markt. Das Editorial
Design der Siebziger und Achtziger ignoriert diese Entwicklungen aller-
dings weitestgehend — gerade Spiele werden erst spater wirklich als Form
von Design wahrgenommen. Wo Digitalisierung in den Druckprozess ein-
zieht, handelt es sich um kostspielige Spezialsysteme, die wesentlich leis-
tungsfahiger sind als der erste Macintosh und diese Leistungsfahigkeit
einsetzen, um ihre Digitalitit zu verschleiern. Hier wiederholt sich also
das Muster, das schon Gutenbergs Bibeldruck leitet: Die Medialitdt von
typografischen Innovationen wird zundchst stets unter groem Aufwand
verschleiert.

Daraus ergibt sich ein Potenzial zur Stérung, das Emigre ausnutzt und
so beginnt eine digitale Asthetik in der Typografie zu etablieren. Die-
se Asthetik ist doppelt mit Stérung verwoben, da sie Produkt eines ge-
storten Arbeitsprozesses ist und dadurch Formen erzeugt, die ihrerseits
verfremdend auf das Publikum der Zeit wirken. Beide Formen von Sto-
rung sind allerdings nicht von Dauer, sondern weichen unweigerlich der
Transparenz, wie auch ein Interview mit April Greiman zeigt, das im Jahr

1989 in Emigre veréffentlicht wird:
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32¢y hard physically, but not mentally? What

Vhat's your bias? Edward Fel Ia: Or
of the discussion. The word "Loaf" has
‘b as in "Gee, all these people are

» that they're unemployed because
pr;;;;#aﬁeoidh Fur'other reasons than
ER3 oW lg!]paul?(ﬁkhed H’bed%ran'jﬂht be
ir. Those were the questions that Scott
articular poster. Also, it is important
ritical exercise. |t was not meant to
Abbildung 7.5: Ein Aus-
schnitt aus einem Interview
mit Katherine McCoy

und Edward Fella an der
Cranbrook Academy of

Art. Die Grundlage fiir
Interviews in Emigre bilden
Bandaufnahmen, deren
zeitliche Uberlagerungen
VanderLans diagrammatisch
abbildet, indem er das
Hundebellen als »! Loud dog
bark !« raumlich mit den
Zeilen des Interviews
iiberschneidet. Aus:

Rudy VanderLans/Katherine
McCoy/Edward Fella: »3...
Days at Cranbrook, in: Emigre
19 (1991), S. 8-15, hier S. 10.



What | miss now are the great accidents that happened when
| first started working on the Macintosh four years ago. At that
time, the Macintosh threw me into an area where | wasn't so
much in control anymore. | could do things that | wasn’t able
to do by hand. Accidents, messy things, kept happening. I'd
use the wrong keyboard command or the mouse would get
stuck, and these things would start happening, opening up
whole new roads of possibilities that hadn’t been heavily trod

upon by other designers.3

So wie die Storung eine doppelte ist, greift also auch die Transparenz
doppelt und entstért sowohl Produktion wie Rezeption der digitalen For-
men und tragt somit dazu bei, die dsthetischen Trampelpfade zu befestig-
ten Stilrichtungen zu verdichten.

Die technische Entwicklung der Achtziger verlduft enorm schnell,
weshalb der Arbeitsprozess, Bitmap-Schriften zu entwerfen, in MacDraw
oder -Write zu arrangieren und dann in Bildschirmauflésung auszudru-
cken, schon im Laufe des Jahres 1985 tiberholt ist. Dieses Jahr kann als
Beginn des Desktop-Publishings gesehen werden, das Licko und Vander-
Lans bei Emigre schon vorausgenommen hatten. Der Begriff »Desktop-
Publishing« wird von Paul Brainerd gemiinzt, der mit seinem Unterneh-
men Aldus im Juli 1985 »Pagemaker, eines der ersten Layoutprogramme

fiir den Macintosh, auf den Markt bringt.34

Pagemaker sollte den Design-
markt bis in die Neunziger beherrschen, bei Emigre kommt allerdings
das schon Anfang 1985 erschienene »Ready Set Gol« von Manhattan
Graphicsz’5 zum Einsatz, das es erlaubt, nun auch das Arrangement der
Kolumnen teilweise zu digitalisieren. Ganz ohne manuelle Nachbearbei-
tung wird Emigre allerdings erst 1997 produziert.36 Das Aufkommen von
neuen Programmen, die typografische Gestaltungsmoglichkeiten jenseits
des Biirobedarfs anbieten, ist allerdings nur Teil der Gleichung, die ab
1985 deutlich neue Moglichkeiten im digitalen Editorial Design eroffnet.

Sowohl Ready Set Go! wie Pagemaker setzen den Macintosh 512k voraus,
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at »Continuing the Journey,<
Monterey, 10/29/188 [sic]«,
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34Vgl. Robin Kinross: »Uber-
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von 1968 bis 1997, in: post-
script: Zur Form von Schrift
heute, hrsg. v. Martina Fineder/
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Printers Open Markets,
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36Vgl. Emigre 70 — The Look

Back Issue (2009), S. 12.



der — wie sein Titel nahelegt — mit deutlich mehr Speicher ausgeriistet
ist als sein Vorganger. Der niedrigauflosende Nadeldrucker ImageWriter
wird in Apples Druckerangebot durch den LaserWriter erganzt, der nun
schon Auflosungen von 300dpi auf die Seite bringt. Zusammengehalten
werden diese verschiedenen Elemente des noch jungen Desktop-Publi-
shings von Adobes Seitenbeschreibungssprache PostScript — fiir die digi-
tale Typografie vielleicht die wichtigste Neuerung des Jahres 1985.
PostScript ist im Kern eine Programmiersprache, die es erlaubt, zwei-
dimensionale Grafiken nicht linger als Abfolge von Pixeln, sondern als
Uberlagerung von Formen zu definieren.®” Wo im Bitmap ein Kreis aus
einer Menge von verschiedenfarbigen Pixeln approximiert werden muss,
definiert man in PostScript einfach einen »arc« (Bogen) mit festgelegtem
Radius und Strichstirke.>® Dieser kreisformige Bogen muss natiirlich, so-
bald er auf dem Bildschirm oder iiber einen Laserdrucker ausgegeben
wird, in Pixel bzw. Punkte umgewandelt werden. Diese Umwandlung er-
folgt aber erst im Moment der Ausgabe und kann somit — soweit die The-
orie — stets optimal an das Ausgabegerat angepasst werden. PostScript ist
damit gewissermaen die Algorithmus gewordene Idee des Legizeichens,
die der Existenz des gerasterten Sinzeichens als Replika gegeniibersteht.
Da PostScript nicht nur Linien und Bogen, sondern auch Bézierkur-

VCDZ‘9

zeichnen kann, ist die Moglichkeit geschaffen, nahezu beliebige
Formen algorithmisch zu beschreiben und somit auch Glyphen nicht
mehr als Raster von Pixeln, sondern durch ihren Umriss zu definieren.
Dieses Prinzip ist 1985 schon nicht mehr ganz neu; mit Peter Karows
»lkarus« existiert bereits seit den Siebzigern ein System, das fiir Schrif-
ten sehr dhnliche Dinge leistet. Donald Knuth hatte fiir sein Satzsystem
TeX ebenfalls bereits in den Siebzigern »Metafont« entwickelt, in dem
sich Schriften algorithmisch als Pfade eines virtuellen Schreibwerkzeu-
ges beschreiben lassen.*° Was PostScript dennoch hervorhebt, ist, dass
es tiber den Macintosh und den LaserWriter, der in der Lage ist, die Be-

schreibungssprache zu rastern, nun Designern zur Verfiigung steht, die
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Abbildung 7.6: Eine Bitmap-
Grafik erscheint beim Vergro-
Bern pixelig (links), wahrend
sich eine Vektor-Grafik stets an
die aktuelle Auflosung anpasst
(rechts). Der rechte Kreis ist
nicht als Menge von Punkten,
sondern durch die folgenden
PostScript-Befehle definiert:

% !PS-Adobe-2.0

306 396 244 0 360 arc

fill

showpage

Das Ergebnis ist ein fast

eine DIN-A4-Seite fiillender
Kreis, der hier verkleinert
eingebunden wurde.
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Abbildung 7.7: PostScript setzt
kubische Bézierkurven ein,
die eine Kurve durch einen
Anfangs- bzw. Endpunkt
sowie zwei weitere Kontroll-
punkte definiert, die nicht
auf der Kurve liegen miissen
und gewissermaBen wie
Gummibinder an ihr ziehen.
Aus: Foley: Computer Graphics.
Principles and Practice, S. 488.



unabhingig von grofRen Schriftvertrieben agieren und so neue Arbeits- 4ONeben Tkarus und Metafont,
die beide einige Verbreitung
fanden, existierten in den
wo Zuzana Licko noch im Jahr 1985 die ersten PostScript-Vektor-Schrif-  spiten Siebzigern und
frithen Achtzigern auch noch
einige andere Systeme, von
einfach als beschrankte Vorstufe hinter sich lasst, sondern auch mit ihren denen viele jenseits ihrer oft

formen fiir den Schriftentwurf entwickeln kénnen — so auch bei Emigre,

ten gestaltet. Bezeichnend ist dabei, dass sie die Bitmap—Asthetik nicht

akademischen Geburtsstitten
kaum Einsatz fanden. Bigelow
liefert hier einen knappen
Uberblick: vgl. Bigelow/Day:
»Digital Typography, S. 319.

PostScript-Entwiirfen klar Bezug auf das Bitmap nimmt.

Abbildung 7.8: Ein »n« in einer Variante von Emperor Fifteen (links), mit dem LaserWri-
ter um 2,375% vergrofBert und interpoliert (Mitte) und der gleiche Buchstabe in Modula

1
(rechts).4 41Aus: VanderLans u. a.:

Emigre. Graphic Design into
the Digital Realm, S. 34.
Abbildung 7.8 zeigt ein »n« in einer Variante von Emperor Fifteen

(links), so wie Licko sie am Bildschirm entworfen hat. Es handelt sich
allerdings nicht um die offizielle Fassung der Schrift Emperor, in der das
entscheidende Pixel in der oberen linken Ecke eine Position weiter rechts
steht. Bei der Umstellung vom Image- auf den LaserWriter wurde es mog-
lich, die 72dpi der Schrift beim Drucken algorithmisch auf 300dpi zu in-
terpolieren — eine Moglichkeit, die Licko und VanderLans trotz ihres Inte-
resses fiir sichtbare Pixel erkunden und die vom linken zum mittleren »n«
fiithrt. Auf dieser Basis wiederum entsteht Lickos Schrift »Modula«, in
der sie die Interpolation des LaserWriters mit den geometrischen Mitteln
von PostScript interpretiert (rechts). Hier entsteht also ein interessanter
transkriptiver Bezug zwischen den drei Schriften, wobei der erste tran-
skriptive Schritt rein algorithmisch verldauft und der zweite wiederum
eng mit den Mdoglichkeiten von PostScript verkniipft ist. Anders als viele

Designer, die mit Ikarus arbeiten, begreift Licko das Vektorformat nicht
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als einen Schritt in der Endfertigung, mit dem sich traditionell gezeichne-
te Schriften digitalisieren lassen, sondern als Werkzeug, dessen Spezifika
sich im Schriftentwurf wiederfinden sollen. Der transkriptive Bezug auf
die Bitmap-Schrift erzeugt die Kontinuitit einer digitalen Asthetik, auf
die Licko auch in den folgenden Jahren pocht, indem sie immer wieder
auf die wichtige Rolle von niedrig aufgelosten Schriften hinweist.**

Die Hinwendung zu geometrischen Konstruktionsprinzipien lasst
sich allerdings nicht allein mit den Eigenschaften von PostScript erkliren.
Neue geometrische Schriftentwiirfe, mit klarem Bezug zu den astheti-
schen Prinzipien des frithen 20. Jahrhunderts, finden sich beispielsweise
auch sehr ausgeprigt in Neville Brodys Arbeit fiir »The Face, die zu die-
sem Zeitpunkt noch komplett analog gezeichnet sind — Licko greift mit ih-
rer Interpretation der Interpolation also auch den gestalterischen Zeitgeist
auf. Aullerdem ergibt sich die Entscheidung fiir einen ausgepragten An-
strich®® beim »n« nicht unmittelbar aus Emperor, sondern bedarf kleiner
Korrekturen am Bitmap-Original — konkret das Verschieben eines Pixels
um eine Position. Die Interpolation zeigt, wie gravierend dieser minimale
Eingriff bei grob gerasterten Schriften ist. Auch die Bitmap-Entwiirfe von
Licko sind in dieser Hinsicht schon geometrisch, da sie das Pixel nicht
durch hohere Auflosungen unsichtbar machen, sondern als Konstrukti-
onseinheit hervorheben.

Neben Modula entstehen auf diese Weise noch zwei weitere Schriften:
1986 erscheint »Citizen«, die mit Modula klar das Prinzip der ausgeprag-
ten Anstriche teilt, aber breiter ausfillt, da sie sich nicht auf Emperor
Fifteen, sondern auf Lickos Universal Eight bezieht. Citizen wurde nicht
nur ein-, sondern zweimal durch den Interpolationsalgorithmus geschickt
und dann von Hand vektorisiert. Bei dieser Interpretation der algorithmi-
schen Ergebnisse zielt Licko nicht darauf ab, gleichmiRige geometrische
Formen zu erzeugen, sondern approximiert im Gegenteil alle Biegungen
durch Geraden — so erklirt sich die unebene Form der Umrisse.** Citizen

ist damit gleichermalRen das Produkt des Interpolationsalgorithmus wie
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Vgl. VanderLans u. a.:
Emigre. Graphic Design into
the Digital Realm, S. 34.
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Abbildung 7.9: Der » Anstrich«
bezeichnet den Punkt, an dem
in der Chirografie das Schreib-
werkzeug zu einem vertikalen,
abwartsgerichteten Strich
ansetzt. Die chirografische
Logik des Anstrichs wird in
Abbildung 2.2 deutlich (siehe
S. 11). Anstriche besitzen nach
dieser Bewegungslogik auch
noch weitere Buchstaben, wie
etwa das gemeine »b, »i«
oder »k« —in Lickos Entwurf
tritt der Anstrich nur dann
auf, wenn er unmittelbar auf
eine Rundung trifft. Vgl.
Cheng: Anatomie der
Buchstaben, S. 12f.



ein kritischer Kommentar auf die Moglichkeiten von PostScript, Kurven
zu berechnen. Gegen die zumindest algorithmische Vollkommenheit der
Bézierkurve setzt Licko damit eine neue Form der Storung. Fast versohn-
lich wirkt im Vergleich Triplex (Abb. 7.12), mit der Licko 1989 das Gestal-
tungsprinzip von Modula und Citizen auf dynamische Formen iibertragt.

Dass Zuzana Licko sich auch nach der Verbreitung von PostScript noch

cd ¢

Abbildung 7.11: Drei Buchstaben einer gebrochenen Schrift im Bitmap-Format und jeweils
45

die automatisch vektorisierten Umrisse aus Zuzana Lickos »Totally Gothic«.
mit transkriptiven Prozessen zwischen Bitmap und Vektor beschiftigt,
zeigt »Totally Gothic« aus dem Jahr 1990. Hier ist der Ausgangspunkt
eine gebrochene Bitmap-Schrift — im Gegensatz zu Modula iiberlisst sie
die Ubertragung der gerasterten Formen in Umrisse allerdings einem Al-
gorithmus: Fontographer, seit 1986 bis in die Neunziger das Werkzeug der
Wabhl fiir unabhingige Schriftgestalter, erlaubt mit der 1989 erschienenen
Version 3.0, Bitmap-Grafiken automatisch in Vektor-Umrisse zu tibertra-
gen.46 So lasst sich die Umwandlung von eingescannten Schriftentwiir-
fen zumindest teilweise automatisieren. Wie Abbildung 7.11 zeigt, sind
Lickos Bitmap-Eingaben allerdings sehr niedrig aufgelost, was es fiir die
Software sehr schwierig macht, kontinuierliche Formen aus den Trep-
penstrukturen des Bitmaps zu errechnen. Was Totally Gothic darstellt, ist
deshalb weniger eine gebrochene Schrift (im Englischen meist als »Go-
thic« bezeichnet) als das Ungleichgewicht in den Fihigkeiten zur ikoni-
schen Analyse und Synthese von Computern. Enormen Fortschritten in

der automatischen Texterkennung und der Bildanalyse zum Trotz besteht
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Abbildung 7.10: Anzeige
fiir Zuzana Lickos Schrift

»Citizen«. Aus: Emigre 15 — Do
You Read Me? (1990), S. 11.

45 Aus: VanderLans u. a.:
Emigre. Graphic Design into
the Digital Realm, S. 65.

46Vgl. Bob Ponting: »Font
Editor Now Creates Post-
script Hints, in: Infoworld
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dieses Ungleichgewicht bis heute weiter, und »Auto-Tracing«, also das
algorithmische »Durchpausen« von Bitmap-Strukturen in vektorielle Um-
risse, stellt immer noch eine Herausforderung dar.

Die etablierten Schriftvertriebe zeigen Mitte der Achtziger noch we-
nig Interesse an Lickos Entwiirfen, aber ihre Sichtbarkeit in den Layouts
von VanderLans erzeugt bald Nachfrage bei der sich langsam formieren-
den Gruppe von Macintosh-Designern. Schnell liegt Emigre der erste Be-
stellschein fiir die digitalen Schriften bei.*’ Das Magazin hat zu diesem
Zeitpunkt noch nahezu keine Anzeigenkunden und finanziert sich iiber
den Verkauf der Ausgaben, der allerdings die Druckkosten bei weitem
nicht tragt. Dass fiir digitale Schriften ein neuer Markt entsteht, ist des-
halb sicherlich einer der Griinde dafiir, dass sich Emigre im Laufe der
Achtziger immer stiarker zu einem reinen Grafikdesign-Magazin wandelt.
Ein anderer Grund diirfte darin liegen, dass sowohl Marc Susan wie Men-
no Meyjes das Projekt nach wenigen Ausgaben verlassen und Licko und
VanderLans somit freie Hand bei der Entwicklung von Emigre haben. Die
Konzentration von Emigre auf Designfragen bedeutet in der Praxis, dass
neben der Storung, die von Lickos Schriften und VanderLans makroty-
pografischen Experimenten ausgeht, noch eine zweite Form von Stérung
in das Magazin Einzug hilt: Emigre stort den eigenen Lesefluss nun auch
dadurch, dass es Designs diskutiert und somit sichtbar macht — eine Stra-
tegie, die auch wirtschaftlich Sinn macht, denn je deutlicher die einge-
setzten Schriften zu erkennen sind, desto eher entsteht auch Interesse
bei potenziellen Kdaufern. Emigre fungiert deshalb gleichzeitig als Design-
magazin und Katalog des eigenen Schriftvertriebs, der ab 1990 nicht nur
Lickos Schriften und Piktogramme vertreibt, sondern auch andere Ge-
stalter aufnimmt. Emigre wird somit zum Prototypen des unabhingigen
digitalen Font-Labels, das analog zu den Musiklabels der gleichen Peri-
ode eine Plattform fiir freie Gestalter schafft und diese in einem neuen
Markt, der nicht langer Druckereien, sondern Designbiiros und Designer

beinhaltet, vermarktet. Dass sich in Emigre Strategien der unabhingigen
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47Vgl. VanderLans u. a.:
Emigre. Graphic Design into
the Digital Realm, S. 34.



Musikbranche wiederfinden, iiberrascht nicht, denn am Anfang des Wan-

dels zu einem Designmagazin steht fiir Emigre in Ausgabe Nr. 9 die Aus-

einandersetzung mit dem britischen Musiklabel 4AD.*® Das Geschiiftsmo- 48vgl. Emigre 9 — 4AD
dell lasst sich so weit tibertragen, dass Emigre in den Neunzigern selbst (1988), 8. 14.
beginnt, neben Schriften auf Disketten auch Musik auf CDs zu vertreiben.

Abbildung 7.12 zeigt sehr deutlich die Verquickung von verschie-

Which of your typefaces do you like best in this respect> Zuzana: Low resolution typefaces like Emperor Eight or
oakLanp si1x; they really work well at every level on the computer. You can use them in high
resolution programs and you can use them in MacPaint and they feel just as comfortable. Emigre: Sure,
they feel comfortable to you and me and in relationship to the medium, but how are
people supposed to understand this, and link that to print? It still looks very
uncomfortable to people who eventually just want to read it. Zuzana: But why is

Abbildung 7.12: Ausschnitt aus einem Interview mit Zuzana Licko in Emigre Nr. 15.47

49 Aus: Rudy VanderLans/Zuzana
Licko: »Typeface Design:
Zuzana Licko«, in: Emigre 15

Licko, in dem sie iiber ihre Arbeit als Schriftgestalterin spricht. Das In-  (1990), S. 813, hier S. 13.

denen Storungsformen in Emigre. Es handelt sich um ein Interview mit

terview ist fast vollstindig in Triplex gesetzt — ein Umstand, der schon
im ersten Absatz expliziert wird, der vor dem eigentlichen Interview
klarstellt, um welche Schrift es sich handelt, welche Schnitte existieren
und welche Idee hinter der Schrift steht.° Die ersten Zeilen des Artikels
dienen somit der transkriptiven Bearbeitung von Triplex, die durch Ab- 5%vgl. ebd., S. 8.
bildungen der Skizzen zur Kursiven von Triplex auf der Folgeseite fort-
gesetzt wird. Im Gegensatz zum Rest der Schrift stammt die Kursive nicht
von Licko, sondern wurde schon Mitte der Achtziger von John Dower als
Teil einer unverdffentlichten Schriftart namens »Arcatext« entworfen.”'
Der Charakter von Triplex wird als »friendly substitute for Helvetica«®>  5'vgl. ebd., S. 9.
eingefiihrt, was der Schrift noch vor dem ersten Buchstaben des eigent- 35?vgl. ebd., S. 8.
lichen Interviews einerseits transkriptiv Freundlichkeit einschreibt und

andererseits klarstellt, dass es sich um eine Schriftfamilie fiir den Massen-
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satz handelt, die es mit den Brotschriften des Modernismus aufnehmen
kann. Sowohl die Kursive wie die Aufrechte werden im Interview einge-
setzt und differenzieren die beiden Strange des Interviewers (VanderLans)
und Licko als Interviewter. Nur wenn Licko von ihren anderen Schriften
spricht, sind die jeweiligen Namen in der bezeichneten Schrift gesetzt —
in Abbildung 7.12 etwa Emperor und Oakland.

Die mikrotypografische Formatierung des Texts pocht somit auf die
Rolle des Schriftzeichens als Tinge, also als grafischer Tonalitat. Licko be-
sitzt durch ihre Schriftentwiirfe eine grafische Stimme, die in der tran-
skriptiven Oszillation des Interviews geschaffen wird und charakterliche
Eigenschaften der Interviewten an die Schrift bindet und sie somit per-
sonlich macht. Emigre verfolgt damit klar ein Gegenprogramm zur legizei-
chenhaften Abstraktion der PostScript-Algorithmen, die fiir die Illusion
einer reinen, immateriellen Form stehen, und positioniert Triplex dage-
gen als »freundliche« Schrift, die menschliche Ziige erhilt, weil sie ihre
Rolle als Tinge klarmacht. Diese Strategie zieht sich durch das gesamte
Heft, in dem auch Barry Deck, Max Kisman und Jeffery Keedy interviewt
werden — jeweils mit ihrer eigenen Schrift als typografischer Stimme. Mit
Ausnahme von Kismans TTtype88 ist jede dieser typografischen Stimmen
noch im Jahr 1990 postalisch bei Emigre zu beziehen. Die transkriptive
Bearbeitung als Marketing-Strategie greift, wie gerade Barry Decks »Tem-
plate Gothic« zeigt: Der in Emigre Nr. 15 eingefiihrte Entstehungsmythos,
dass Barry Decks Entwurf auf der verfallenen Beschriftung eines Wasch-
salons basiert,”” ist bis heute prasent und trigt dazu bei, die Schrift zu
einer der erfolgreichsten der frithen Neunziger zu machen — auch weil
Template Gothic durch dieses Narrativ das postmoderne Interesse an All-
tagskultur®® befriedigt. Als Zitat des analogen Verfalls ist Template Gothic
damit ein weiterer Beitrag zum Spannungsverhiltnis zwischen Materia-
litat und Immaterialitit, das mit der fortschreitenden Digitalisierung an

Brisanz gewinnt.
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53Bdward Fella, einer von Decks
Professoren am California
Institute of the Arts, behauptet
in einem spateren Interview in
Emigre, dass Template Gothic
tatsachlich wesentlich mehr
mit dem Umfeld an der Uni-
versitit als mit Waschsalons zu
tun hat und letztendlich auf
einem seiner Poster beruht.
Vgl. Michael Dooley/Edward
Fella: » An interview with...
Edward Fella, in: Emigre 30
(1994), S. 15-17, hier S. 15.

54pje Beschiftigung mit Alltags-
kultur bzw. »Vernacular« ist
ein Einfluss, der sich vor allen
Dingen aus der postmodernen
Architektur ableitet. Hier ist
besonders Robert Venturis
Arbeit pragend. Vgl.
Robert Venturi/Denise
Scott Brown/Steven Izenour:
Learning from Las Vegas, Rev.
ed, MA: MIT Press, 1972.



Die Personalisierung von Schrift ist allerdings nicht nur ein Gegen-
entwurf zur Immaterialitit des Digitalen, sondern auch zu den Regeln des
Modernismus, der jegliche Idiosynkrasie untersagt, da sie seinem Konzept
von Transparenz in der Schrift entgegensteht. Dass hier gegen den Mo-
dernismus argumentiert wird, macht auch die Makrotypografie des Inter-
views klar, denn der Text ist zentriert und bricht somit mit dem Dogma
der Linksbiindigkeit, das der Modernismus als Gegenposition zum mit-
telachsialen Satzschema entwickelt hat. Auch das enorme Spektrum an
Schriftgroflen, das im Laufe des Interviews abgedeckt wird, kann als Be-
wegung gegen die Reduktion des Minimalismus gesehen werden — gleich-
zeitig ist es allerdings auch ein Stiick Schriftmuster, in dem sich Triplex
in verschiedenen Groflen prasentieren kann. Zur Auszeichnung im Text
wird nicht Triplex Extra Bold, sondern grofziigige Sperrung bei nur we-
nig erhohtem Wortabstand eingesetzt, was Lickos vielzitierten Satz »You
read best what you read most«>> ironischerweise zum unlesbarsten Satz
des Interviews macht, da die Differenz zwischen Wort- und Buchstaben-
abstand nicht mehr verlisslich greift. Hier setzt VanderLans noch einmal
auf offensive Stérung aus der Typografie und unterstreicht doch gerade
ihre Abhingigkeit von den Gewohnheiten des Lesers, aus der sich auch
ihre Verganglichkeit speist. Wofiir der Text damit argumentiert und was
er dem Leser gleichzeitig grafisch evident macht, ist, dass Idiosynkra-
sie in der Typografie zwar mit Stérung zusammenhingt, aber nicht mit
dieser gleichzusetzen ist: Idiosynkrasie ist nicht allein das Produkt von
eigenwilligen Formen, sondern kann sich auch durch externe Stérungs-
prozesse in eine Schrift einschreiben. Die Kélte und Unpersonlichkeit, die
Helvetica oft vorgeworfen werden, sind also auch das Produkt eines mo-
dernistischen Diskurses, der nach Universalitit und Transparenz strebt
und deshalb genau diese Eigenschaften in den Formen der Schrift hervor-
hebt. Demgegeniiber tritt in den Achtzigern und Neunzigern ein neuer
Diskurs tiber Schrift, der Eigenheiten sichtbar macht und dem Designer

so tiber die Tonalitdt der Schrift eine Stimme verleiht.
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»Typeface Design:
Zuzana Lickog, S. 13.



Wihrend die in Emigre entwickelte Asthetik und die dazugehérigen
Schriften in den Achtzigern nur von einer vergleichsweise kleinen Grup-
pe wahrgenommen werden, erlangen gerade die Schriften in den Neun-
zigern zunehmend Verbreitung. Emigre bringt das einerseits finanziellen
Erfolg ein, aber gleichzeitig auch herbe Kritik von etablierten Typogra-
fen, die das Magazin als Vorreiter des typografischen Werteverfalls aus-
machen. Meilensteine der Kritik sind hier Massimo Vignellis Interview in
Print 1991°° und Steven Hellers®” Artikel »Cult of the Ugly«,58 der 1993
in Eye erscheint. Sowohl Vignelli — selbst eine Gro3e des International
Style — wie Heller — der zu diesem Zweck Paul Rands asthetische Grund-
sdtze zitiert — kritisieren Emigre vor allen Dingen, weil es mit bestehen-
den Gestaltungsprinzipien — etwa dem Idiosynkrasie-Verbot — bricht.
Wesentlich interessanter ist die Debatte, die 1994/95 zwischen Emigre
und Robin Kinross gefiihrt wird — interessant, weil Kinross seinen Essay
»Fellow Readers«®” in Buchform in seinem Verlag Hyphen publiziert und
den Text somit von der Manuskriptfassung iiber das Design in QuarkX-
Press”® bis zum Druck kontrolliert. Sein Text ist also auch ein typografi-
scher Beitrag gegen die Design-Stromung, der Emigre angehort. Dariiber
hinaus ist der Text spannend, weil seine Kritik nicht nur eine reflexhafte
Ablehnung von neuen, storenden Designpraktiken ist, sondern auch ihre
(sprach-)philosophischen Grundlagen thematisiert und damit genau die
Dynamik am Reprasentamen diskutiert, die Emigre ausmacht.

Das Magazin kann zu diesem Zeitpunkt nicht mehr einfach mit Van-
derLans und Licko identifiziert werden, sondern ist Knotenpunkt einer
sich verdichtenden Designstromung geworden, fiir die Emigre eine Platt-
form bietet — nicht nur in Form von Interviews, sondern auch die Gestal-
tung betreffend, die teilweise sogar fiir ganze Ausgaben bei Dritten liegt.
Besonders viel Raum wird dabei Alumni und Studenten der Cranbrook
Academy of Art gewdhrt, an der schon seit lingerer Zeit an Ausdrucks-
formen jenseits des Modernismus geforscht wird. Cranbrook bringt nicht

nur typografische Talente wie Jeffery Keedy in Emigre ein, sondern liefert
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56Vgl. Philip B. Meggs/
Massimo Vignelli/Ed
Benguiat: »Massimo Vignelli
vs Ed Benguiat (Sort of)«,
in: Print 45.5 (1991),
S. 8895, 143, hier S. 91.

57Heller sollte nur wenige
Jahre spater eine deutlich
affirmativere Position zu
Emigre einnehmen. Vgl.
Steven Heller/Anne Fink:
Faces on the Edge: Type in the
Digital Age, New York: Van
Nostrand Reinhold, 1997.

585teven Heller: »Cult of the
Ugly, in: Looking Closer.
Critical Writing on Graphic
Design, hrsg. v. Michael
Bierut u. a., New York:
Allworth, 1994, S. 155-159.

59Vgl. Robin Kinross: Fellow
Readers. Notes on Multi-
plied Language, London:
Hyphen Press, 1994.

6oQuarkXPress ist ein weiteres
DTP-Programm, das 1987
erscheint und in den Neun-
zigern zu einer ernsthaften
Konkurrenz fiir PageMaker
wird. Auch Emigre stellt ab
1997 auf dieses Programm um.
Vgl. Emigre 70 — The Look
Back Issue (2009), S. 12.



“It's not what you say, but
how you say it” said Ronald
Reagan*, the man whose mas-
tery of powerful images put
him in power. But are we sav-
vy enough now to see the
connection between the im-
age of authority and the au-
thority of the image? Just
what is the link between the
means and the meaning — the
form and its content?
“Knowledge is power” as the
old adage goes. But wait, this
could be read two ways.
Knowledge can be “em-
powering,” a word that
evokes an image of the small
and meek overcoming the
mighty and powerful. At the
same time, the control of
knowledge makes for power
that controls, consciously or
not. How does knowledge
come about? Where does it
circulate? In what forms do
we find it?

Our discussion here is about
exposing the seams that sew
authority and knowledge to-
gether — undressing the pow-
er dressing. As seamstresses
who stitch together form and
content, creating the garment
in which content is clothed,
graphic designers have insight
into the contrivance of ap-
pearance, the patterns for
knowledge. Why set ourselves,
to expose and undermine the
means of authority, pointing
to ourselve$ in the process?
Because seamless appearances
allow authority (which leg-
itimizes knowledge) to seem
“natural” in a world whose
power relations are out of
balance, leaving few dangling
threads with which one could
unravel and expose what is a
constructed get-up, the em-
peror's new clothes. Ours is a
questioning of knowledge
made material through com-
munication technologies,
whether it be the book, the
magazine, the Internet or lan-
guage itself — the latter two
through which this piece was
composed.

[[ anne > rouise: Hey - 1

Know Questions Asked

3. Culture on the Brink, ed. Gretchen Bender and Timothy Drucker, Seattle: Bay Press, 1994, p.225.

4. Quoted by Jan van Toorn in THINKING DESIGN: ISSUES IN CULTURE AND VALUE
from the exhibition catalog for Consuming the Image: Appetite for Meaningpul Design,
Western Carolina University, 1993, p.4 -
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Front cover Fellow readers (1994).

hink this discussion we’ve got ketueen these brackets should ke kept in -

a seam-cipping device. an

> fellou [readers: since 1’m in maleigh, North carolina, usa and 1ouise is in maastcjcht

the netheclands, ue’ve e

uriting this by e.mail whose format gives us no margins to scribble in. so instead

ue created these roped-ofi

spaces to urestle with ouc form and content and sometimes each other

sut the most difficult

by far uas the authocitative voice of our discussion. after much struggle,

L1

Abbildung 7.13: Die zweite Seite des Artikels »Know Questions Asked«. In der Mitte be-

findet sich eine Re

(fiir den Titel und

produktion des Titels von »Fellow Readers«, der im Original in Blau

den Autor) und Rot (fiir den quergestellten Absatz) gedruckt ist. Das

durch die schwarzen Balken sichtbar gemachte Raster zieht sich in dhnlicher Form durch

das ganze Heft und wird im Artikel immer wieder von Dialogfragmenten sowie von Aus-

schnitten aus »Fellow Readers« durchbrochen. Letztere sind stets von einem horizontalen

. " . . 61
Balken durchgestrichen, wihrend erstere immer vertikale Balken kreuzen.
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61 Aus: Anne Burdick/Louise
Sandhaus/Rudy VanderLans:
»Know Questions Asked.

A Dialogue with Fellow
Readers: Notes on Multiplied
Language«, in: Emigre 34
(1995), S. 52-63, hier S. 53.



auch eine philosophische Basis fiir die Gestaltung. Durch das Engagement
von Katherine McCoy fliel3t sehr viel poststrukturalistische Lektiire in
die Designausbildung in Cranbrook, die sich teilweise sehr deutlich in

den Entwiirfen der Studenten niederschléigt.62 Dieser Einfluss bewirkt ©2vgl. McCoy/McCoy: »The
auch, dass die Designkritik der Neunziger Typografie, wie sie in Emigre =~ ¢ Piscourse« 8. 43.
und dhnlichen Projekten betrieben wird, unter Titeln wie »postmoder-

ne« oder »dekonstruktivistische« Typografie subsummiert.®> Auch wenn 63vgl. Poynor: No More
Rules. Graphic Design and
Postmodernism, S. 46f.
bleiben sie selbst reserviert, was das Thema betrifft® — nichtsdestotrotz 64vgl. Emigre 69 — The
End (2005), S. 39.

VanderLans und Licko dieser theoretischen Richtung viel Raum bieten,

fithlen sie sich von dem kinrossschen Angriff auf den Poststruktura-
lismus im Design soweit betroffen, dass sie 1995 mit »Know Questions
Asked«, einem Hybrid aus Artikel und Dialog zwischen Anne Burdick,

Louise Sandhaus und Rudy VanderLans (der nur gestalterisch mitwirkt),

kontern.65

65Vgl. Burdick/Sandhaus/
VanderLans: »Know Questions
Asked. A Dialogue with

rien von zwei Richtungen: Erstens ist er der Meinung, dass die semiologi- Fellow Readers: Notes on

Multiplied Language«.

Kinross kritisiert Poststrukturalismus und Semiologie als Designtheo-

sche Tradition nicht in der Lage ist, Materialitit angemessen zu beschrei-
ben. Hierbei geht er zum Cours-Saussure zuriick und arbeitet heraus, dass
sich Materialitat dort, wo sie thematisiert wird, allein auf Miindlichkeit
bezieht, und selbst dieser Aspekt gegeniiber dem abstrakten System der

langue zuriicktritt.°® Damit nimmt er zumindest ansatzweise Kritikpunk- ©®vgl. Kinross: Fellow
Readers. Notes on multi-

te an der Zeichentheorie vorweg, wie sie sich etwa bei Dieter Mersch fin- i
plied language, S. 7ff.

den lassen, der ebenfalls die Materialitat als blinden Fleck der Reprasen-

tation entlarvt.”” Dieser Ausgangspunkt hindert Kinross allerdings nicht  7vgl. Mersch: Was sich
zeigt: Materialitdt, Prdsenz,

daran, gegen Ende seines Essays zogerlich wieder zur cartesianischen Di- o
Ereignis, S. 136f.

chotomie zurtiickzufinden und seinerseits Materialitdat zu schwiachen:

It is worth trying a brutally simple attitude to design: judge by
its content. [...] But, having announced the simple criterion of
rcontent¢, one then has to explore the ways in which content

is mediated by, is inseperable from, the forms in which we find

68 68Kinross: Fellow Readers. Notes
it.

on Multiplied Language, S. 26f.
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Dieses Zitat zeigt genau das Dilemma, in dem Kinross sich befindet, da er
einerseits nach Anerkennung von Materialitit und doch nach dem mo-
dernistischen Ideal der Transparenz strebt, das nur um den Preis einer In-
nen/Aulien-Dichotomie zu haben ist. VanderLans erkennt dieses Dilemma
und stellt dem Zitat von Kinross in »Know Questions Asked« einen Satz
von Denis Hollier gegeniiber, der Verpackungsmetaphern in der Architek-
tur kritisiert.®?

Der zweite Kritikpunkt von Kinross betrifft die Frage nach Gesell-
schaft und Zeichen. Einer der Argumentationsstrange der poststruktu-
ralistischen Designtheorie rechtfertigt Storung damit, dass sie den Leser
durch die Abwesenheit etablierter Strukturen ermachtigt. Kinross halt
dagegen, dass experimentelles Design als solches nicht unterdeterminier-
ter als etabliertes Design ist und dem Leser die Sichtweise des idiosyn-
kratischen Designers aufzwingt.7° Er versucht, so die Argumentation der
Poststrukturalisten als Privatsprachenargument zu entlarven und setzt
dagegen die Typografie als »multiplied language, also als technisch ver-
vielfaltigte und gesellschaftlich geteilte GroRe. Diesen Ausgangspunkt zu
wihlen heilt, Schrift wieder von der Postion der Drittheit zu beleuch-
ten — einerseits als Legizeichen, das die Vorlage fiir Replikation darstellt,
andererseits als Symbol, das als geteilte Regel die zukiinftige Stabilitat
des Zeichens sicherstellt. Die Idiosynkrasie der lesbar gemachten Tonali-
tdt bedroht dieses Primat der Drittheit und damit auch die in der Aufkla-
rung geborene Gesellschaft der Leser und Leserinnen, die nun nurmehr
zu »individuals and their families«’' reduziert werden. Kinross argumen-
tiert also nicht einfach auf dem Feld der Lesbarkeit, auf dem Anfang der
Neunziger die meisten Streitigkeiten um typografische Innovation ausge-
tragen werden, sondern stellt die soziale Funktion von Transparenz her-
aus.”?

Die Frage, ob die von Kinross verteidigte monolithische Schriftkul-
tur so jemals existiert hat, wird in Emigres Antwort nicht thematisiert.

Die Kritik von Emigre setzt vielmehr in der Typografie an — sowohl der
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69Vgl. Burdick/Sandhaus/
VanderLans: »Know Questions
Asked. A Dialogue with
Fellow Readers: Notes on
Multiplied Language, S. 52.

70Vgl. Kinross: Fellow
Readers. Notes on Multi-
plied Language, S. 11.

7lygl. ebd.

72ygl. ebd., S. 24.



eigenen wie der von Kinross. Im Gegensatz zu den kritischen Artikeln in
Magazinen wie Print oder Eye73 kann bei Kinross auch die Gestaltung als
Teil seiner Argumentation gewertet werden und wird deshalb in »Know
Questions Asked« auch grafisch zitiert (siche Abb. 7.13). Die Gestaltung
von Emigre ist dabei sowohl ein Kommentar auf Kinross wie auf die Pro-
duktionsbedingungen des eigenen Dialogs, der per E-Mail gefiihrt wird.
Der Hauptstrang des Artikels findet allein in der Marginalie statt, die
immer wieder von Dialogfragmenten zwischen Burdick und Sandhaus
horizontal gesprengt wird. Damit kommentiert VanderLans die Marginal-
losigkeit des Mailverkehrs, der zu diesem Zeitpunkt nur in ASCII und
damit typografisch radikal unterbestimmt moglich ist. Gleichzeitig ist die
Umbkehrung von Marginalspalte und eigentlichem Text auch eine Kritik
an Kinross, dessen Quellenangaben klassisch in der Marginalspalte Platz
finden. Das eigene Raster wird durch schwarze Balken gleichzeitig ex-
trem sichtbar gemacht und andererseits immer wieder gebrochen. Die
fiir Emigre zu diesem Zeitpunkt konstitutive Praxis der doppelten St6-
rung wird nun auch auf Kinross angewandt, dessen Text einerseits durch
Uberschneidungen und anderseits durch Explizierung gestort und tran-
skriptiv bearbeitet wird. Durch diese Bearbeitung wird herausgestellt,
dass Kinross mit seiner Gestaltung modernistische Ideale verfolgt,74 die
aber nicht stabile Transparenz garantieren, sondern storbar bleiben, was
wiederum erméglicht, sie als personliche Ausdrucksformen sichtbar zu
machen. Die These der grafischen Autorschaft wird so auch in »Fellow
Readers« nachgewiesen.

Die Frage nach der Autorschaft ist es, von der sich in »Know Questi-
ons Asked« sowohl Wissen wie Agency ableiten. Besitzt die Typografie
Agency im epistemischen Prozess, so ergeben sich fiir den Designer da-
mit sowohl Moglichkeiten wie auch neue Verantwortung. Das bedeutet
wiederum nicht, dass hier Transparenz verneint wird — Sandhaus und
Burdick arbeiten vielmehr heraus, dass sie keine inhidrente Gro3e des Me-

diums sein kann:
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73Sowohl Eye wie Print
enthalten schon Anfang
der Neunziger auch
durchaus positive Berichte
iiber Emigre, gerade Rick
Poynor, der Herausgeber
von Eye steht dem Magazin
sehr positiv gegentiber.

74vgl. Burdick/Sandhaus/
VanderLans: »Know Questions
Asked. A Dialogue with
Fellow Readers: Notes on
Multiplied Language, S. 56.



At the same time, the goblet that is used so frequently that we
no longer take notice might as well be invisible for it is rende-

red transparent through conventional usage.””

Diese Transparenz ist somit nicht mehr allein der Garant fiir Wissens-
produktion, sondern gerade das Zusammenspiel mit Stoérung stellt sicher,
dass ein verkorpertes Wissen jenseits immaterieller Idealvorstellungen
vermittelt wird. Im Anschluss an Jager konnte man herausstellten, dass es
gerade die von Emigre forcierte Oszillation zwischen Stérung und Trans-
parenz ist, die den Fortbestand einer geteilten Kultur sicherstellt, und
nicht die makellose Vervielfiltigung, welche Kinross propagiert. Die Iden-
titat eines Zeichens kann nur durch zwangsldufig unvollkommene Kopi-
en seiner selbst gesichert werden. Dass dieses Prinzip der Iteration auch
angesichts der Digitalisierung und ihrer scheinbar fehlerfreien Kopien
greift, zeigt einerseits die immer gegebene Abweichung des Sinzeichens
im Druck und die Tonalitit der Schrift, so wie sie in Emigre herausgear-
beitet wird.

Was aus Abbildung 7.13 nicht hervorgeht, ist, dass Emigre 34 nicht
mehr im iiberdimensionalen Tabloid-Extra-Format erscheint, sondern 1995
ab Nr. 33 auf 8,5 x 11 inch (etwa 21,6 x 28 cm)76 zusammenschrumpf‘c.77
Dieser Formatwechsel korrespondiert mit einem veranderten Anspruch
des Magazins, das nun zunehmend Raum fiir designtheoretische Essays
bietet. »Know Questions Asked« zeigt, dass dieser Wechsel kein Ende des
diagrammatischen Experiments bedeutet, dessen epistemische Moglich-
keiten hier klar als Teil der diskursiven Struktur iiber Wissen und Design
genutzt werden. Dennoch leitet der Formatwechsel einen langen Abschied
von der typografischen Storung ein, der Emigre letztendlich 2002 auf Ta-
schenbuchformat bringt und die Gestaltung respektabler Buchtypografie
annahert. Die Stérung als solche endet damit nicht, denn der transkripti-
ve Eingriff in den Designdiskurs bleibt Emigre erhalten.’”® Die Forschung
durch Design, welche die mikrotypografischen Erkundungen von Licko

und das diagrammatische Experiment von VanderLans leiten, bleiben
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75Vgl. Burdick/Sandhaus/
VanderLans: »Know Questions
Asked. A Dialogue with
Fellow Readers: Notes on
Multiplied Language, S. 57.

76

77Vgl. Emigre 69 — The
End (2005), S. 53.

78Dass Storung fir Emigre ein
Thema bleibt, auch wenn
sie auf den eigenen Seiten
nicht mehr inszeniert wird,
zeigen Artikel wie »Turn
Up the Noise«, in dem sich
VanderLans 2003 weiterhin
fiir grafische Widerstandigkeit
einsetzt.Vgl. Rudy Vander-
Lans: »Turn Up the Noise,
in: Emigre 65 (2003), S. 8—15.



allerdings auf der Strecke. Auch diese Verschiebung verweist wieder auf
die Dynamik von Stérung und Transparenz, die die gestalterischen Vor-
stofRe von Licko und VanderLans zu einem Stil verdichtet, der angesichts

seiner Vervielfiltigung das stérende Potenzial einbiift:

What once upset the status quo have become run-of-the-mill

solutions. One bankruptcy replaces the next.”
79Rudy VanderLans: »Intro
spectiong, in: Emigre

[1]t [the work] has lost its ability to do what it was meant todo: ¢ (1998), 5. 1.
draw attention and engage readers.2° 8OEpd.

Wo Licko und VanderLans mittels Stérung die Register der Erst- und
Zweitheit in der Schrift stirken konnten, zeigt sich nun wieder der Zug
in Richtung Symbol und Legizeichen, der die Beziige zu Materialitit und
Personlichkeit in der Gestaltung abschleift und nurmehr einen stilisti-

schen Verweis zuriticklisst.

7.3 FUSE

Emigre zeigt, wie aus einem Magazin ein Schrift-Label wichst — FUSE ent-

springt der umgekehrten Bewegung. Vor FUSE steht der 1989 gegriindete
FontShop, iiber den Erik und Joan Spiekermann von Berlin aus digita-
le Schriften vertreiben. Neben digitalisierten Foto- und Bleisatzschriften
von Industriegrofen wie Mono- und Linotype — letztere kooperieren zu
diesem Zeitpunkt bereits mit Adobe — umfasst das Portfolio des FontShops
auch Schriften von Emigre, die so zum ersten Mal direkt in Deutschland
zu beziehen sind. Emigre als Magazin findet erst 1991 im Grafikversand
Vera Kopp (inzwischen koppmedien) einen deutschen Vertrieb. Wie
Emigre in den USA bedient der FontShop einen neuen Markt von Desi-

gnern, die nun direkt mit digitalen Schriften arbeiten und somit verstarkt
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Aufgabenbereiche des Setzers iibernehmen. Ein nicht unwichtiger Faktor
fir die ErschlieBung dieses Marktes ist, dass Adobe 1989 die proprietire
Fassung der PostScript-Schriften, die bis dahin kryptografisch geschiitz-

ten Typel-Fonts, fiir die Allgemeinheit 6ffnet. Der grofRte Vorteil gegen- ®'Vgl. King: »New Faces: Type

iiber den Type3-Fonts — das Format der frithen Emigre-Schriften — ist der
Einsatz von Hinting.81 Diese Technik sorgt dafiir, dass PostScript-Schrif-
ten auch bei niedrigen Auflésungen — etwa auf dem Bildschirm oder iiber
Nadeldrucker — lesbar bleiben, indem sie Breitenverhiltnisse in den Gly-
phen explizieren. So kann sichergestellt werden, dass die Glyphen gleich-
millig auf ein Pixelraster iibertragen werden.®? Gegeniiber Type3-Fonts,
denen die gesamte PostScript-Sprache zur Verfiigung steht, fiihrt Typel
allerdings auch eine Reihe von sprachlichen Beschrankungen ein, um das
Format effizienter zu machen.

Der FontShop bleibt weder ein reiner Vertrieb noch ein deutsches
Phianomen und er6ffnet 1990 Dependancen in Kanada und vielen Teilen
Europas — besonders wichtig ist hierbei FontWorks, der britische Ableger
des FontShops, iiber den Neville Brody Teil des neuen »FontShop Interna-
tional« (FSI) wird. Brody pragt nicht nur das frithe Erscheinungsbild des
FSI entscheidend, sondern spielt auch eine wichtige Rolle bei der Griin-
dung von FontFont, einem an FSI angeschlossenen Schrift-Label.®®> Wie
eng die Verbindung zwischen FontFont und experimenteller Typografie
ist, zeigt bereits die erste iiber FontFont verlegte Schriftart »Beowolf«
[sic], ein Entwurf der Niederlinder Erik van Blokland und Just van Ros-
sum.®* Beowolf nutzt die Moglichkeit, in die algorithmische Definition
von PostScript-Schriften Zufall einzustreuen — der Umriss der Schrift fallt
also bei jeder dargestellten Glyphe etwas anders aus. Dabei existieren drei
Varianten — R21, R22 und R23% —, in denen das randomisierte »Zittern«
verschieden stark ausgepragt ist. Beowolf ldsst sich somit in die Kritik
des Algorithmus als Legizeichen einreihen, da hier durch algorithmische
Storung die Glyphe als Sinzeichen sichtbar gemacht wird.*® Gleichzeitig

zeigt die Schrift konzeptionelle Parallelen zu Lickos Citizen und Totally
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Design in the First Decade
of Device-independent
Digital Typesetting

1987 1997)« S. 671f.

”Macmtosh

Macintosh

Abbildung 7.14: Bine mit
niedriger Auﬂésung gerasterte
Vektor-Schrift ohne Hinting
(oben) und mit aktivem
Truetype-Hinting (unten).
Aus: Fred Smeijers: Type

Now, London: Hyphen

Press, 2003, S. 42.

83vgl. Yves Peters/Erik Spie-

kermann/Joan Spiekermann:
Celebrating 20 Years of
FontShop With Erik Spieker-
mann, fontfeed.com/archives/
celebrating-20-years-of-font-
shop-with-erik-spiekermann/
(eingesehen am 9. Juli 2011).

Abbildung 7.15: Uberlage-
rungen in Beowolf R23.
Ahnliche Muster entstehen
beim Farbdruck mit Beowolf,
da jeder Farbkanal einzeln
berechnet wird und somit
andere Formen pro Farbe
entstehen. Aus: Erik van
Blokland/Just van Rossum: »Is
Best Really Better?«, in: Emigre
18 (1991), S. 28-29, hier S. 29.



Gothic, deren Ziel es ist, die Medialitit des Algorithmischen sichtbar zu
machen. Das Alleinstellungsmerkmal von Beowolf ist allerdings, dass die
Schrift ihr stérendes Potenzial aus der Performanz des PostScript-Algo-
rithmus zieht, dessen bewegliche Teile durch die Einfiihrung von zufil-
ligen Variablen am Umriss der Glyphen hervortreten. Genau hier greifen
allerdings die Beschrankungen von Typel und neueren Formaten wie
True- oder Opentype, in denen die statische Natur der Glyphe wieder
zementiert wird. Neuere Varianten von Beowolf sind deshalb ihres algo-
rithmischen Witzes beraubt, auch wenn es die aktuelle Opentype-Version
zumindest erlaubt, zwischen verschiedenen Glyphen-Varianten zu alter-
nieren und so den Anschein von Zufall zu erzeugen.87

Obwohl FontFont also durchaus Raum fiir stérende Schriftarten bie-
tet, machen die wachsenden Anspriiche an die Qualitit von digitalen
Fonts — etwa deren Vollstindigkeit, was Diakritika und Versalien betrifft

— Experimente im Rahmen des Labels aufwendig. Um einen Ort fiir eher

skizzenhafte und dezidiert stérende Schriften zu schaffen, griindet Bro- ss

dy deshalb 1991 zusammen mit Jon Wozencroft FUSE. Die Publikation
wird von FSI vertrieben und ist kein Magazin im engeren Sinne, son-
dern besteht pro Ausgabe aus einer braunen, etwa DIN A5 fassenden
Pappschachtel (Abb. 7.16) mit einem knappen Titel und den Namen der
Schriftgestalter bzw. Schriftgestalterinnen.88 Nach dem Aufklappen der
Schachtel sieht der Leser zuerst eine 3,5”-Diskette, hinter der, geschiitzt
durch eine weitere Ebene Karton, ein Booklet und eine Reihe von A2-
Plakaten liegen. Die dem Leser durch die Materialitit der Verpackung
oktroyierte Rezeptionsreihenfolge von Digital und Analog ist — wie sich
zeigen wird — durchaus programmatisch fiir FUSE. Das Booklet — das sich
in spateren Ausgaben ebenfalls in eine gefaltete A2-Seite wandelt — ent-
hilt Informationen zu den enthaltenen Schriften und ihren Gestaltern
sowie essayistische Auseinandersetzungen mit Schrift und Sprache, die
in der Regel von Wozencroft stammen. Dieser hatte schon zum 1988 er-

scheinenden Buch »The Graphic Language of Neville Brody« den Text
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85Das Nummerierungsschema
ist ein Verweis auf Adrian
Frutigers Univers, deren
zahlreiche Schnitte durch
zwei Zahlen nach Breite,
Gewicht und Kursivierung
organisiert sind. Vgl.
Kupferschmid: Buchstaben
kommen selten allein, S. 18.
Inzwischen umfasst Beowolf
fiinf Schnitte nach dem
gleichen Ordnungsprinzip.

86Vgl, Pamminger: »Typografie
des Singuldren. Neuere
Anniherungen des Korpers
an die Schrift«, S. 47f.

87Vgl. Jiirgen Siebert: Beowolf
OT kommt: mit 85.000
Zeichen, www.fontblog.
de/beowolf-ot-kommt-mit-
85000-zeichen (eingesehen
am 9. Juli 2011).
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Abbildung 7.16: Eine noch
ungeoffnete FUSE-Ausgabe
Nr. 15 (1995) . Zum Offnen
muss der beschriftete
Klebestreifen in der Mitte
durchtrennt werden. Aus:
Branczyk u. a.: Emotional
digital. Portraits interna-
tionaler Type-Designer und
ihrer neuesten Fonts, S. 132.
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beigesteuert — die Publikation dokumentiert die erste Phase von Brodys
Design und trdgt wesentlich dazu bei, diesen als frithen Grafikdesign-Star
der Achtziger zu etablieren. Gleichzeitig stiirzt ihn die Verdichtung sei-
ner Designpraxis zu einem vielkopierten Stil in eine Krise, aus der FUSE
einen Ausweg weisen soll. Deshalb steht am Anfang von FUSE auch eine
Kritik an Stil, wenn Wozencroft das Projekt etwa als »dynamic new forum
for typography [that] will stimulate a new sensibility in visual expression,
one grounded in ideas, not just image«,89 beschreibt. FUSE ist weniger
an Stil interessiert als an Experimenten, die nicht nur den Status quo des
Editorial Designs, sondern Schrift als solche hinterfragen. Dabei wird der
Kaufer explizit als Teil des Experiments miteinbezogen: »FUSE Fonts are
experimental typefaces that should be extended by users. Abuse is part
of the process«.”” So entsteht eine etwas schizophrene Lizenz-Situation,
da die Schriften in FUSE konventionell eingeschrankt sind, was ihre Ver-
vielfiltigung betrifft, aber gleichzeitig zur Variation aufgerufen wird. Die
Stringenz in Lizenzfragen der sich zur gleichen Zeit etablierenden Free-
Software-Bewegung — die kommerzielle Nutzung der Software ebenfalls
nicht ausschlieBt, solange sie weiterhin frei verdnderbar bleibt — fehlt in
FUSE. Allerdings stellt sich das Problem nicht auf die gleiche Weise wie
bei traditioneller Software, da durch den Wegfall der Typel-Verschliisse-
lung nun alle PostScript-Schriften offen einsehbar und veranderbar sind.

Dass die Formen der digitalen Schrift nun offen sind, hat fiir die
Typografie ganz handfeste Folgen, da sie eine neue Dimension der tran-
skriptiven Bezugnahme zwischen Fonts eroffnet. Schriften, die sich ge-
stalterisch aufeinander beziehen, sind als solche keine neue Entwicklung,
sondern im Gegenteil schon immer Kern des typografischen Geschifts, in
dem bestehende Schnitte aus 6konomischen, technischen und materiel-
len Griinden immer wieder neu aufgelegt werden. Deshalb existieren zu
vielen populdren Schriftarten eine Vielzahl an konkurrierenden Varian-
ten, welchen Merkmale unterschiedlicher Gestaltungsperioden und Re-

produktionstechniken anhaften. Die Digitalisierung — in sich ein groRer
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89 Jon Wozencroft: »Why
FUSE?«, in: FUSE
1(1991), S. 1.

90 Jon Wozencroft: »Achtung!«,
in: FUSE 1 (1991), S. 4.



Reinterpretationsmotor klassischer Schnitte — erlaubt nun aber, bestehen-
de Entwiirfe nicht langer analog — durch Nachzeichnen —, sondern digital
zu kopieren. Diese Erleichterung erschlie3t der Typografie die transkrip-
tive Logik des Samplings.

Die Schriften in FUSE sind nicht nur als Sample-Quellen konzipiert,
sondern entspringen teilweise selbst dieser Logik — etwa »Can You (and
Do You Want to) Read Me« aus Ausgabe Nr. 1, in der auch alle Kapitel-Zwi-
schenseiten dieses Textes gesetzt sind: Das Konzept zu der Schrift stammt
aus den frithen Achtzigern und ist Teil einer Untersuchung, die zeigen
soll, wieweit sich das gemeine Alphabet beschneiden lisst, ohne seine
Lesbarkeit vollends zu zerstéren. Damit schlie3t der Gestalter Phil Baines
direkt an vergleichbare Experimente von Brian Coe an, dessen Skizzen
fir eine reduzierte Grotesk 1968 in Herbert Spencers Lesbarkeitsstudie

»The Visible Word« erscheinen.”’ Die Spur des beschnittenen Alphabets ~ ?'vgl. Herbert Spencer: The
Visible Word, 2nd revised
edition, New York: Visual Com-
clair — ein franzosischer Notar — ein Buch veroffentlicht, das nur die obere munication Books, 1969, S. 62.

reicht tatsiachlich mindestens bis ins Jahr 1843 zuriick, in dem Maitre Le-

Hilfte aller Zeilen zeigt und so auch nur die Hilfte der Druckerschwirze
benéjtigt.92 Ganz dhnliche, wenn auch anders motivierte, Untersuchun- 92?vgl. Unger: Wie
gen stellt Ende des 19. Jahrhunderts auch Emile Javal an und begriindet man’s liest, S. 69.
damit die experimentelle Untersuchung der Buchstabenerkennbarkeit,
aus der sich spiter die Lesbarkeitsforschung entwickelt. Baines bezieht
sich hier also auf einen zentralen Beriihrungspunkt von Typografie und
empirischem Experiment.

Auch wenn das Konzept als solches und Phil Baines konkreter Plan
zu der Schrift eindeutig vordigital sind, entsteht »Can You ...« klar unter
dem Vorzeichen des digitalen Samplings und bedient sich der nun offenen

Formen von Adobes »Clarendon Light«.”® In dieser Fassung seiner Schrift ~93vgl. Phil Baines: »Can You
(and Do You Want to) Read

unternimmt Baines keine Versuche, die Schnitte in den Glyphenkérper ;
Me?«, in: FUSE 1 (1991), S. 3.

von Clarendon zu verschleiern, was an vielen Stellen zu ungewoéhnlichen
Spitzen an den Stimmen der Buchstaben fiihrt. FontFont veroffentlicht

1995 eine weitere Version der Schrift unter dem Titel »You Can Read Me,
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in der diese Spitzen abgerundet werden.”® Anders als die urspriingliche 94

Fassung beinhaltet »You Can ...« zusitzlich Versalien, die sich durch ei-
nen horizontalen Strich iiber dem — weiterhin gemeinen — Buchstaben
vom Rest der Schrift absetzen. Die Unvollstandigkeit von »Can You ...« ist
symptomatisch fiir FUSE, das tatsdchlich nur selten vollstindige Versalien
enthilt. Anders als in Emigre, wo das Magazin oft den Versuchsraum fiir
unfertige Schriften darstellt,95 ladt FUSE ein, das Experiment am eige-
nen Computer fortzufiithren. Baines gibt Clarendon Light deshalb explizit
als Quelle seiner Schrift an, um FUSE-Lesern die Erweiterung — etwa um
Versalien — zu erleichtern.”® Dem Versuchsaufbau von FUSE, in dem die
Frage nach der Lesbarkeit dem Rezipienten iibergeben wird, steht bei der
FontFont-Variante mit »You Can Read Me« die Behauptung von Lesbar-
keit gegeniiber. Auch wenn diese jederzeit falsifizierbar bleibt, markiert
der Titelwechsel doch ein verandertes Verhaltnis zum Experiment zwi-
schen FontFont und FUSE.

Interessant ist »Can You ...« auch, weil der Reduktion an den Buch-
staben eine Maximierung der Satzzeichen gegeniibersteht. Entgegen der
Rollenverteilung im normalen Satz erscheinen diese weily auf schwarzem
Grund, und sogar das Leerzeichen wird schwarz gerahmt. »Can You ...«
macht auf diese Weise die in der typografischen und linguistischen De-
batte oft iibersehenen Bestandteile der Schrift sichtbar. Insbesondere die
Negation des Leerzeichens als unsichtbaren Agenten in der Diagrammatik
der Zeile ist dabei ein wichtiger Punkt, da es sowohl seine Zeichen- wie
Glyphenhaftigkeit unter Beweis stellt.”’

Wihrend bei »Can You ...« nur weggeschnitten wird, etabliert sich
Anfang der Neunziger eine neue Klasse von Schriften, in der typografi-
sches Material nicht nur zerstiickelt, sondern auch neu collagiert wird.
Wichtiges Beispiel ist die 1991 von Max Kisman bei FontFont veroffent-
lichte »Fudoni« — ein Hybrid aus »Futura« und »Bodoni«.”® Wie bei »Can
You ...« sind auch hier Schnitte ein zentrales gestalterisches Element —

statt sie durch flieBende Ubergénge zu iiberspielen, werden die transkrip-
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Abbildung 7.17: Die Zei-
chenfolge »rind« in »Can
You ...« (oben) und »You
Can ...« (unten). Der
Vergleich zwischen »n« und
»r« macht deutlich, wie
sehr die Schrift von den
zusitzlichen Informationen
des ausgepragten Tropfens
am »r« — des rundlichen
Abschlusses rechts am Ende
des Bogens — profitiert. Eine
streng geometrische Schrift

konnte an diesem Punkt nicht
so rigoros beschneiden.

95Vgl‘ Emigre 15 — Do You

Read Me? (1990), S. 1.

96Vgl. Baines: »Can You (and Do

You Want to) Read Me?«, S. 3.

97Siehe dazu etwa die

erste Seite des laufenden
Kapitels auf Seite 80.

° FF Fudoni Two

ABCDEFGHJK
LMNOPQRSTU
VWXYZebcdef
ghijklmnopqrst
uvwxyz1234567
890!2.,,@$ % &**

Abbildung 7.18: Schnitt

Nr. 2 von Max Kismans
»Fudoni«. Aus: Alexandre
Dumas de Rauly/Michel
Wilassikoff: Futura. Une gloire
typographique, Paris: Norma
Editions, 2011, S. 159.



tiven Narben deutlich zur Schau gestellt. Das gleiche Prinzip leitet auch
»Dead History«, einen Hybrid aus »Centennial« (Linotype) und »V.A.G.
Rounded« (Adobe), den P. Scott Makela 1990 bei Emigre veroffentlicht.
Damit stehen »Can You ...«, Dead History und Fudoni auch fiir einen
neuen Zugang zu historischem typografischen Material. Wahrend Adobes
Schriftgestaltung zu dieser Zeit eine moglichst authentische Uberfithrung
historischer Schriftschnitte in die Digitalitidt anstrebt, stellen die Schrif-
ten von Baines und Kisman sowohl ihre transkriptive Eigenleistung wie
deren Bezug zu Quellen deutlich heraus. Die Stérung in den Glyphen von
»Can You ...« und Fudoni ist somit Ausgangspunkt einer zweiten Form
von Storung, die sich auf die Originale des Samplings bezieht und diese
in den Status von Skripten tberfiithrt. Wo Schrift bearbeitet wird, be-
rithrt das also auch ihre Quellen, die durch die Bezugnahme anders lesbar
werden. Die in »Can You ...« gestellte Frage nach den minimalen Voraus-
setzungen endlicher Differenzierbarkeit®’ in der Alphabetschrift macht
etwa sehr deutlich, wie ausgepragte Serifen oder Tropfen — die in klas-
sischen Groteskschriften ganz oder teilweise getilgt werden — Aufgaben
bei der Buchstabenerkennung tibernehmen. Auch wenn damit nichts zur
Lesbarkeit von Serifenschriften gesagt ist, liefert Phil Baines doch ein Ar-
gument gegen die Identifikation von Serifen mit Ornamenten und den
daraus abgeleiteten Schluss, dass die Grotesk das Skelett des Alphabets
freilegt. Die Serifenbetonung in Clarendon erscheint durch die transkrip-
tive Bearbeitung von »Can You ...« in einem neuen Licht.

Die Verfahrenslogik des digitalen Samplings entfacht in der Typogra-
fie neue Fragen zu geistigem Eigentum und Schaffenshohe, in denen sich
die paradoxe Lizenzierungssituation von FUSE wiederfindet, die gleich-
zeitig die Verbreitung einschranken will und Variation als Triebfeder von
Innovation unterstiitzt.'°® Hier hallt sehr deutlich ein Diskurs nach, wie
er schon frither vor dem Hintergrund der Appropriation Art und vor allen
Dingen der sample-basierten Musik gefiihrt wurde. Gerade letztere Ver-

bindung zeigt noch einmal, wie sich Strukturen der Musikbranche in der
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a.M.: Suhrkamp, 1997, S. 132.
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Typografie wiederholen, wihrend sich letztere zunehmend Sichtbarkeit
als Teil einer intermedial operierenden Popkultur verschafft. Diese Ver-
quickung tiberrascht gerade vor dem Hintergrund von FUSE nicht, denn
Wozencroft betreibt neben FUSE auch das Musiklabel »Touch«, und Bro-
dys Karriere beginnt — wie bei vielen englischen Designern seiner Gene-

ration — mit der Gestaltung von Plattencovern.'”' Neben diesem Einfluss '©'vgl. Jon Wozencroft:
The Graphic Language
of Neville Brody 2, New
dem friithen Surrealismus, Dada und literarischen Cut-Up-Techniken, die York: Rizzoli, 1994, S. 8.

zeigt sich in Neville Brodys Design aber auch die Auseinandersetzung mit

er durch FUSE nun auch in der Typografie fruchtbar machen will: »We've

now got the opportunity in language to do what William Burroughs did 102 Poynor: »Rub Out

in text.«'°? Der konzeptionelle Pfad des Cut-Up im Umgang mit digitalen the Word, in: Looking
Closer 2. Critical Writing
on Graphic Design, hrsg. v.
falls in »Can You ...« angelegte Frage nach den Grenzen der Lesbarkeit Michael Bierut u. a., New
York: Allworth Press, 1997,
S. 242248, hier S. 245.
void of words«,'®® also einer Schrift, deren symbolisch-lexischer Anteil '®3Ebd.

Samples verlauft fiir FUSE allerdings schnell im Sand, wahrend die eben-

zunehmend in den Fokus riickt. Brody sucht nach einer »typography de-

getilgt wurde.
Den Weg zu diesem Ziel soll die Auseinandersetzung mit anderen

Notationssystemen, etwa in FUSE Nr. 2 (»Runes«) oder Nr. 6 (»Codes«) 104y, Wozencroft: »Wind

weisen. Wozencroft beleuchtet hier vor allen Dingen das magische Poten- Blasted Trees: A Short

. . . History of Runes, S. 2.
zial der Runen und macht so auch eine Sehnsucht nach einer verlorenen y

105 , Lo
Form performativer Agency von Schrift geltend'® — ein Gedanke, der 6‘1‘& w- l‘ QQ:
3 N

von den Schriften in FUSE Nr. 2 nur bedingt eingeldst wird. Max Kisman

und Gerard Unger nihern sich dem Thema durch zwei sehr geometrische Abbildung 7.19: Die Zeichen-
. - - . . folge »niwida« in Erik van

Schriftentwiirfe, wiahrend Erik van Blokland und Just van Rossum mit Bloklands »Niwida.

»Niwida«'®® und »Flixel«'® zwei mediale Register der Bitmap-Storung '°¢ ,* . *

erkunden. Niwida basiert auf einer gefaxten und buchstabenweise um .55. 3. :§ %

etwa 135° gedrehten Schrift. Die verwaschenen Pixel des Faxes sind s, et 0,

durch die VergroBerung sehr prasent und fiithren die Schrift gemeinsam Abbildung 7.20: Die Zeichen-

folge »flixel« in Just van

mit der Rotation bereits sehr nah an die lexikalische Opazitat. Gerade die Rossums »Flixel«. Gerade an

Drehung stort dabei den kontinuierlichen Lesefluss enorm, da sie die Ge- ~ »x«und »e« erkennt man

deutlich das leicht randomi-
richtetheit der Buchstaben gegen die der Zeile ausspielt und den Leser so
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zwingt, wenigstens eine konventionelle Form der Leserichtung aufzuge-
ben, also entweder von rechts nach links oder mit verkehrten Buchstaben
zu lesen.

Flixel dagegen basiert auf einer Bitmap-Schrift, die auf digitalem Weg
leicht vergrofert wurde, was bei Schriften dieses Typs unweigerlich zu
Verzerrungen fiihrt. Den nachsten Storungsschritt beschreibt van Ros-
sum als ein digitales >>Schi’1tteln<<,1o7 in dem einige Pixelpositionen zu-
fallig verschoben werden. Anders als bei Beowolf ist dieser Randomisie-
rungsschritt nicht in die Schrift selbst eingelassen, sondern findet vor der
Vektorisierung in PostScript statt. Van Rossum entscheidet sich, die ein-
zelnen Pixel nicht als gleich bemessene Quadrate in PostScript zu iibertra-
gen, sondern approximiert jedes Pixel mit verschiedenférmigen Flecken,
zwischen denen viel Weillraum bleibt. Jede Glyphe in Flixel erinnert so-
mit an ein LED-Raster. Beide Schriften sind ein weiterer Beitrag zum Ver-
hiltnis von Vektor und Pixel, wobei van Rossum anders als Zuzana Licko
eine dezidiert kritische Position zum Verhiltnis von digitaler Schrift und

Bitmap einnimmt:

Bitmap letterforms are the runic letters of our times. In the
future we will look at these characters and wonder why there

was ever a need for making such primitive and illegible type.'*®

Der Trend weg von der Bitmapschrift bestatigt sich klar in FUSE, aller—
dings ldsst sich der Einfluss von pixelbasierter Bildbearbeitung auch
noch in spateren Ausgaben nachweisen. So etwa in der von Lo Breier und
Florian Fossel gestalteten »Spherize«'®? (FUSE Nr. 5 »Virtual«), die aus
der Anwendung des Photoshop-Filters Spherize auf die Grotesk Frank-
lin Gothic entsteht."”
(»Blur«) scheint bei Schriften wie Peter Savilles »Flomotion« (FUSE 5)

oder Cornel Windlins »Moonbase Alpha« (FUSE Nr. 3, »(Dis)Informati-

Auch der Weichzeichnungsfilter von Photoshop

on«) eine Rolle zu spielen. Auch wenn Blur — nicht zuletzt durch Neville

Brodys gleichnamige Schrift bei FontFont — in den Neunzigern ein sehr
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107Vgl. Erik van Blokland/
Just van Rossum: »Niwida,
Flixel«, in: FUSE 2 (1991),
S. 34 (Packpapier), hier S. 4.
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Abbildung 7.21: Die Zeichen-

folge »Spherize« in der von Lo

Breier und Florian Fossel ent-

wickelten Schrift »Spherize«.
nngl. Lo Breier/Florian

Fossel: »Spherize«, in:

FUSE 5 (1992), S. 1.

e



pragender Effekt ist, darf allerdings nicht vergessen werden, dass er der
Praxis der fotografischen Reproduktion entspringt und deshalb auch Vor-
laufer in fotografisch gepragter Typografie besitzt — etwa in frithen Ausga-
ben von The Face, in denen Brody bereits mit optisch weichgezeichneten

Headlines arbeitet.'” Mygl. dazu auch: Jon Wozen-
croft: Brody. The Graphic
Language of Neville Brody,
Rossum — allem Einfluss von pixelbasierten Photoshop-Filtern zum Trotz—  New York: Rizzoli, 1988, S. 21.

Der Bezug zum Thema der Rune besteht bei van Blokland und van

in einer Archdologisierung der Bitmap-Schrift. Eine ernsthafte Auseinan-

dersetzung mit Runen als Notationssystem findet in FUSE Nr. 2 gestalte- "?vgl. Rick Vermeulen:
»F Morsig«, in: FUSE

risch nicht statt. Das mag damit zusammenhangen, dass Typel-Schriften
6(1992), S. 1.

anders als das spatere Opentype Runen-Notation nicht ohne weiteres vor- 113
sehen, durch FUSE zieht sich aber ganz allgemein eine Unwilligkeit zur
ernsthaften graphischen Auseinandersetzung mit bestehenden Notations-
systemen jenseits des westlichen Alphabets bzw. westlicher Piktogramme.
Eine kleine Ausnahme bildet »Morsig« aus FUSE Nr. 6, die das Alpha-
bet in visuellen Morsecode tibersetzt. Die auf der Diskette enthaltende
PostScript-Schrift ist dabei der Kompromiss zu einem wesentlich ambi-
tionierteren Projekt, das Tastenanschldge nicht in rdaumlich organisierte
Kreise und Striche, sondern in zeitlich getrennte Lichtblitze auf dem Mo-

nitor umsetzen soll. Im beiliegenden Booklet heil3t es, rechtliche Griinde

hitten die Inklusion des in Hypercard geschriebenen Programms verhin-

dert."”

Abbildung 7.22: Das Poster zur
Schrift »Schirft«. Im Zentrum

Dem Thema »Code« zum Trotz leiten sich die restlichen Beitra-

ge des Magazins klar vom westlichen Alphabet ab und fiithren die durch ist die Zeichenfolge »abc« zu
lesen. Darunter findet sich
der Satz »still a typeface«
rung und Zerstérung der symbolischen Funktion weiter. Martin Wenzels (weif) und der Satz »the
quick jumps dog over brown
the fox lazy« (rot). Auch
ren Ausgangspunkt als Flixel und Niwida hat. Wahrend letztere von re-  der geliufige Blindtext »the

»Can You ...« eingeleitete Suchbewegung nach der Grenze zwischen Sto-

»wSchirft«'? [sic] ist hier ein wichtiger Beitrag, dessen Stérung einen ande-

gulareren Fonts ausgehen und diese mit digitalen Mitteln verfremden und ?;11 ick brown f,OX Jumps over
e lazy dog« ist also gemif’
so auf die Medialidt des Digitalen im Kontext von Bitmaps aufmerksam dem Permutationsprinzip
von Schirft verdreht. Aus:
Martin Wenzel: »Schirft

gesehen. Der Buchstabendreher im Namen ist Programm, denn etwa »b«,  [Poster|«, in: FUSE 6 (1992).

machen, sind in Schirft konsequent Erkennbarkeitsfallen im Entwurf vor-
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»d« und viele andere Details der Schrift sind seitenverkehrt bzw. gedreht
angelegt. Der konzeptuelle Ansatz setzt sich auf dem Poster fort, das ein
rearrangiertes Gesicht mit der Uberschrift »still a face« zeigt — darunter
finden sich die Buchstabenfolge »abc«, gesetzt in Schirft mit dem Satz
»still a typeface«. Unten auf dem Poster ist ein unbearbeitetes Gesicht ne-
ben dem Ausgangsmaterial fiir Schirft abgebildet. Die hier dargestellten
Buchstaben zeigen das Konstruktionsprinzip von Schirft vor dem Verdre-
hen der Glyphen, das auf der Interpretation einer dynamischen Grotesk
mit sehr eckigen, und deshalb fast frakturihnlich wirkenden, Strichen
basiert. 1995, also drei Jahre nach Schirft, erscheint dieses Ausgangsmate-
rial bei FontFont unter dem Namen »Primary«. Das Poster zeigt aul3erdem
ein sich durch die meisten Ausgaben von FUSE ziehendes Desinteresse
fiir die Diagrammatik des Massensatzes.'# Der Fokus verschiebt sich viel-
mehr immer starker auf Fragen der Mikrotypografie, was zu durchaus kri-

tischen Reaktion in der Designpresse fiihrt:

Next to the lively type design, the compositions appear loose
and unfocused. Almost uniformly uninteresting and with no
real function to perform, the posters slip into dilettantish
formalism, resorting to frivolous competition among them-

selves.™

Selbst in den Fillen, in denen der Bezug zum Alphabet noch sichtbar
gepflegt wird, geben die Poster an vielen Stellen schon jeden von Lexik
getragenen Symbolcharakter auf, ohne dass dieser vom symbolisch-iko-
nischen Geflecht der Diagrammatik aufgefangen wiirde. Die von Brody
angestrebte Reprasentationskritik der Schrift fiihrt weniger zu anderen
Registern des Zeichens als in die referenzielle Opazitit der Abstraktion.
Auch diese Entwicklung geht nicht ohne Widerstand vonstatten — Gestal-
ter wie Berry Deck oder Jeffery Keedy etwa weigern sich, ihre Beitrige zu

Ausgabe Nr. 4 weiter der Opazitat anzunihern."®
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T14Das Poster zu »Can
You...« stellt hier eine der
wenigen Ausnahmen da.

T5Michael Rock: »Beyond
typography, in: Eye 15
(1994), S. 26-33, hier S. 31.

11‘{’Vgl. Poynor: »Rub Out
the Word, S. 245.



Den Bemiihungen von Wozencroft, den Zusammenhang zwischen den '"vgl. Jon Wozencroft: »It
May Be Wrapped, But
Will It Warp...?«, in:
zustellen, zum Trotz,"” zeigen die Entwiirfe am Rande der Opazitit dabei FUSE 6 (1992), S. 1.

neuen technischen Bedingungen und der Erkundung von Stérung her-

. . . . . 8 .
weniger die Agency ihrer Werkzeuge als den Gestaltungswillen der Desi- "1%Jon Wozencroft: »FUSE
.. R . . Freeform. A Trojan Horse, in:
gner. Den vorlaufigen Hohepunkt in Sachen Stérung stellt Ausgabe Nr. 10 FUSE 10 (1994), S. 1.

(»Freeform«) dar, bei der gerade die Absenz eines vorgegebenen Themas "o
die Verabschiedung vom Alphabet erlaubt. Wozencroft spricht hier von
der »intention to create an outlet that uses the keyboard more as a musical
instrument or palette of colours«,"® und dem schon in der Runen-Ausga-
be angeklungenen Wunsch, nun doch wieder Magie, Kunst und Schrift

zusammenzufiithren.

? restart

Die Sehnsucht nach einem verloren gegangenen Verhaltnis zu Schrift
zeigt auch Wozencrofts gestalterischer Beitrag »Restart«, mit dem er ei-
nerseits versucht, Hohlenzeichnungen, wie sie in Mas d’Azil zu finden

sind, in eine Schrift zu tiberfithren, und andererseits fragt, wie eine neue,

postapokalyptische Schrift aussehen konnte."? Konzeptionell zeigt sich
) ) ) ) ) ) Abbildung 7.23: Das Poster zu
hier eine gewisse Verwandtschaft zu Brian Schorns Arbeit »Breathing Jon Wozencrofts »Restart«. Die

through the Body of A« (Abb. 6.2 auf Seite 63), die ebenfalls 1994 erscheint. ~ Reihe roter Buchstaben bildet
das Alphabet von
Vor dem Hintergrund von PostScript, als State of the Art der techni- . bif»s« ab.

schen Reproduzierbarkeit, soll FUSE also die — um mit Walter Benjamin »J«, »K« und »L« sind weill
120 hervorgehoben. Aus:

Jon Wozencroft: »Restart
ren. Die Sehnsucht nach der Aura und damit dem Singuléiren121 in der [Poster]«, in: FUSE 10 (1994).
120Vgl. Walter Benjamin: Das
Kunstwerk im Zeitalter
Storung und der Kritik an Drittheit, die auch in Emigre eine der zentralen seiner technischen Reprodu-

zu sprechen — von der Magie abgeleitete Aura " der Schrift neu etablie-

Schrift zeigt noch einmal die Verbindung zwischen der Inszenierung von

zierbarkeit, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp, 1963, S. 16.
denn die beigelegte Diskette stellt die technische Reproduzierbarkeit der 121y, ebd., S. 25.

Triebfedern ist. Gerade hier liegt aber das Paradox des Formats von FUSE,

Schriften und damit den Angriff auf ihre Aura sicher. Wo Benjamin aber

das »Chockerlebnis« als Zerstérung des Auratischen ausmacht,'?? erhof- 122y0]. Walter Benjamin:
»Uber einige Motive bei
Baudelaire«, in: Gesam-
aus den Triimmern des Symbols. melte Schriften, hrsg. v.
Rolf Tiedemann/Hermann
Schweppenhiuser, Bd. 1,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp,
1991, S. 605-653, hier S. 653.

fen sich die Gestalter in FUSE in der Storung gerade dessen Auferstehung
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Abbildung 7.24: Die Buchstabenfolge »aa ab AA AB 11 12 Fibonacci« gesetzt in Tobias

Frere-Jones »Fibonacci«.

Abbildung 7.24 zeigt eine der Schriften aus FUSE Nr. 10, deren Uber-
windung des Alphabetischen sehr deutlich ist. »Fibonacci« stammt von
Tobias Frere-Jones und leitet die Winkel und Gewichte seiner Striche aus
der Fibonacci-Reihe ab. Frere-Jones sieht hier die Chance fiir eine ma-

thematisch fundierte Grammatik jenseits des Alphabets.123 Allerdings '?3Vgl. Tobias Frere-Jones:
»F Fibonacci«, in: FUSE

iiberlappen alle Glyphen in Fibonacci, und durch die Elimination des 10(1994), 5. 1.

Buchstabenzwischenraums als zentralen Bestandteils der Diagrammatik
der Zeile ist es nahezu unmoglich, einzelne Buchstaben zu erkennen. Der
Vergleich der ersten drei Glyphenpaare zeigt, dass in Gemeinen, Versalien
und Zahlen jeweils andere Formen abgelegt sind: Gemeine korrespondie-
ren mit Schragen, Versalien mit Horizontalen bzw. Vertikalen und Zahlen
mit Bogen. Setzt man ein ganzes Wort wie »Fibonacci« in der Schrift (Abb.
7.24 rechts), wird deutlich, wie undurchdringbar die Verschriankung der
Glyphen ist. Gleichzeitig lasst sich auch der Bezug zum Suprematismus
Kasimir Malewitschs nicht verleugnen. Frere-Jones schlie3t somit den
Kreis zu den Quellen des Modernismus. Michael Rock zeigt in seiner Ana-
lyse von FUSE, dass die Publikation insgesamt stark vom Avantgarde-Ver-
stindnis der klassischen Moderne zehrt'** — ein Zusammenhang, der das '>4vgl. Rock: »Beyond
Feindbild des Modernismus, mit dem sowohl Emigre wie FUSE arbeiten, Typography« S. 31.
in einem anderen Licht erscheinen lasst.
Auch »Mutoid« und »Robotnik«, die Beitrage von John Critchley —
der zu diesem Zeitpunkt bereits Teil der FUSE-Redaktion geworden ist
— und Cornel Windlin, zeigen den PostScript-Font weniger als Teil eines
Notationssystems, sondern vielmehr als ein kiinstlerisches Werkzeug,

mit dem sich in etwa menschliche (Mutoid) oder mechanische (Robotnik)
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Formen konstruieren lassen. Das Konzept der referenziellen Opazitit er-
reicht damit in FUSE Nr. 10 seinen Hohepunkt, ist aber noch nicht am
Ende angekommen. Interessant ist etwa Alexander Branczyks Beitrag zu
FUSE Nr. 14 (»Cyber«), in dem er iiber die Synasthesie den Ton in die
Schrift tréigt.125 In »Synaesthesis« geht es aber nicht darum, Graphem-
Phonem-Korrespondenzen neu zu verhandeln — was vermittelt werden

soll, ist vielmehr ein musikalischer Zugang zur Schrift:

Synaesthesis tries to translate the sensory modality of sound
into form. It is more a collection of patterns than a font and
has no aspirations towards the Roman alphabet. Make your

own music!'?®

Der Bezug zur Musik zeigt sich in Synaesthesis durch aneinandergereih-
te Wellenformen, die an einen digitalen Mehrspureditor erinnern. Auch
wenn die Wellenform als raumliche Visualisierung von Klang keine Er-
rungenschaft der Digitalisierung ist, verweist Branczyk somit klar auf die
Produktionsbedingungen jiingerer elektronischer Musik.

Trotz dieses sehr technisch geprigten Verstindnisses von Musik zeigt
der Entwurf wiederum ein Verlangen nach sprachlichen Eigenschaften,
die mit dem Alphabet und seiner technischen Reproduzierbarkeit verlo-
ren gingen. Sybille Kramer etwa zeichnet eine Denktradition nach, die
genau das Aufkommen des phonetischen Alphabets als den Moment aus-
macht, in dem sich Musikalitit und Sprachlaut trennen.'”” Wo Kramer
diese Dichotomie in der Mindlichkeit auflost und so der Musik neuen
Raum im Sprechen schafft, greift Branczyk sie auf und opfert das alphabe-
tische Prinzip der Musikalitat. An die Stelle der symbolisch organisierten
Abbildung von Phonemen tritt dabei eine diagrammatisch operierende Vi-
sualisierung von Klang. Diagrammatisch, da das Prinzip jeder grafischen
Wellenform die Ubersetzung zeitlich differenzierter Relata in raumliche
Formen ist. Dass Branczyk den symbolischen Gehalt seiner Schrift so

miihelos aufgibt, ergibt sich auch aus seiner Gestaltungspraxis, in der er
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Abbildung 7.25: Die Zei-
chenfolge »Synaesthesis«
in Alexander Branczyks
»Synaesthesis«.

126 Alexander Branczyk:
»Synaesthesis«, in:
FUSE 14 (1995), S. 1.

127ygl. Kramer: »Sprache —
Stimme — Schrift: Sieben
Thesen tiber Performativitit
als Medialitdt«, S. 43f.



Fonts als speicherokonomische Illustrationselemente fiir sein Grafikde-

. . 128 L : : .
sign einsetzt. - Synaesthesis ist also genauso zum Malen wie zum Musi- '?vgl. Interview Branczyk

. 12
zieren gedacht. 7

In der gleichen Ausgabe veréffentlicht Rick Vermeulen mit »Big Eyed
Beans« ein Projekt, das an den urspriinglichen Plan von Morsig an-
schlie3t: Die Schrift ist nicht mehr in PostScript programmiert, sondern
liegt als ausfiihrbare Datei vor, die Tastenanschldge gleichzeitig in Toéne
und Grafiken iibersetzt."*° Das Programm ordnet allerdings nicht jedem
Buchstaben eine Bild/Ton-Kombination zu, sondern reduziert seinen Zei-
chenvorrat auf neun disjunkte Zeichen: Jedem Vokal kommt ein eigenes

Muster zu, wihrend alle Konsonanten nach ihrem Artikulationsort — ge-

130
mil englischer Phonetik — gruppiert sind. Vermeulen unterscheidet da-

bei grob nach labial (»Lip-letters«), koronal (»Teeth/tongue-letters«) und
guttural (»Throat-letters«) artikulierten Phonemen."' Alle korrespondie-
renden Grapheme dieser drei Klassen fasst er grafisch und auditiv zusam-
men und gelangt so zu den neun Zeichen seines Alphabets. Im Gegensatz
zu Synaesthesis ist also die Graphem-Phonem-Korrespondenz und nicht
die Musikalitit der Sprache das Hauptthema der Schrift. Nichtsdestotrotz
sieht Vermeulen in der Rhythmik der Tastenanschlige, die sich direkt in
die Lange der Tone bzw. Darstellungslinge der Grafiken tibersetzt, die
Moglichkeit, der Kommunikation iiber Big Eyed Beans Personlichkeit zu
verleihen. Dadurch, dass diese Dimension nicht quantisiert, also in ein
festgelegtes rhythmisches Raster gepresst wird, entsteht hier ein Verbin-
dungsglied, tiber das indexikalische Spuren von Koérperlichkeit ihren
Weg in die Kommunikation finden kénnen. Gleichzeitig betont Vermeulen
aber auch die Rolle der Medialitit, die durch ein »ever moving >hair<[...]
there to make the now-and-then imperfect functioning of man-machine
noticable«,132 sichtbar gemacht wird. Dieses »Haar« ist in Abbildung 7.26
am oberen Rand der Grafik zu erkennen. Im Gegensatz zu den statischen
Grafiken durchlduft es eine kurze Animationssequenz, die alle Pixel unter

ihr invertiert. Bei weillem Hintergrund — also wenn keine Taste gedriickt
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13.10.2011.

129Ein Beispiel fiir den primar

illustrativen Einsatz der Schrift
findet sich im von Branczyk
mitherausgegebenen Band
»Emotional Digital«, in dem
der Hintergrund vieler Seiten
aus repetitiven Schichtungen
von Synaesthesis-Glyphen
besteht.Vgl. etwa Branczyk u.
a.: Emotional digital. Portraits
internationaler Type-Designer
und ihrer neuesten Fonts, S. 8.

Abbildung 7.26: Die grafische
Ausgabe von Rick Vermeulens
»Big Eyed Beans« beim
Anschlag von »a«. Das
Programm lauft auf Mac

0S 9.0.4 iiber einen durch
SheepShaver 2.3 emulierten
Power Macintosh 9500.

131Vg1. Rick Vermeulen:

»Big Eyed Beans, in:
FUSE 14 (1995), S. 1.

132gp4.



wird — erscheint das Haar so selbst weil3 auf schwarzem Hintergrund; auf
der griinlichen Grafik in der Abbildung ist der Hintergrund des Haars
magenta. Auch wenn das Haar selbst durchsichtig ist, erzeugt es so stets
den maximalen farblichen Kontrast fiir seine Bewegungen. Vermeulen
macht hier den Zusammenhang zwischen Stérung und der Medialitat von
Technik noch einmal sehr deutlich. Diese zeitlich aufgelosten Aspekte
der Schrift lassen sich natiirlich nur umstandlich in statische Seiten tiber-
tragen — das Poster zu Big Eyed Beans hat deshalb auch keinerlei grafi-
schen Bezug zum Output des Programms und zeigt stattdessen ein Zitat,
gesetzt in keiner FUSE-Schrift, sondern Tobias Frere-Jones Interpretation
der amerikanischen Highway-Beschilderung »Interstate«: »Hit that long
lunar note, and let it float«.'*® Das Zitat stammt aus dem Song »Big-eyed 3%
beans from venus« von Captain Beefheart, von dem sich der Titel von
Vermeulens Schrift herleitet — wieder also ein Verweis auf die Popmusik.
Gleichzeitig zeigt das Plakat aber sehr deutlich die Nebensichlichkeit des
Drucks fiir das eigene Projekt. Anders als bei Emigre ist der Druck nicht
das unmittelbare Ziel, sondern vielmehr eine Fullnote zur Datei, deren

algorithmische Performanz im Mittelpunkt steht.

] -2 ® o’ r'Y
£ i% - Q Abbildung 7.27: Das Poster
% 3 & ﬂ o ﬂ ﬂ ’ ) zur Schrift »Big Eyed Beans«

von Rick Vermeulen zeigt ein

Abbildung 7.28: Die zwei Extremzustinde von Lucas de Groots »Move me MM«. Zitat von Captain Beefheart
und steht in keinem ikoni-

schen Bezug zur eigentlichen
Schrift. Aus: Rick Vermeulen:
»Big Eyed Beans [Poster|«,
in Ausgabe 11 von FUSE nachweisen. Lucas de Groots Beitrag zum The- in: FUSE 14 (1995).

Zeitlichkeit als Teil einer Schrift lidsst sich auch in »Move me MM«

ma »Pornography« ist eine Multiple-Master-Schrift, also eine PostScript-
Schrift, die es erlaubt, zwischen zwei Schnitten wie etwa leicht und fett

beliebig viele Zwischenstufen zu interpolieren.** Auch wenn das Prinzip '34vgl. Forssman/Jong:
Detailtypografie. Nachschla-
gewerk fiir alle Fragen zu
Schrift und Satz, S. 53.
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der Interpolation auf gestalterischen Achsen weiter eine Rolle spielt,
konnte sich Multiple Master als PostScript-Erweiterung nicht durchset-
zen — Move me MM ist deshalb eine der wenigen Schriften in diesem
Format, die nicht von Adobe selbst stammen. Im Gegensatz zu Adobes
MM-Schriften nutzt de Groots Entwurf die Interpolation nicht, um au-
tomatisch halbfette Schnitte zu generieren, sondern als Animations-
Werkzeug. Jede Versalie liegt zu diesem Zweck in zwei Schnitten vor:
einmal in einer fetten Grotesk und zweitens als vage pornographisches
Piktogramm (Abb. 7.28). Bei genauerem Hinschauen lassen sich in der auf
den ersten Blick eher schlichten Grotesk bereits Andeutungen der Pikto-
gramme erkennen — etwa eine mikroskopische Einkerbung am Hals des
»G«. Der Multiple-Master-Algorithmus erzeugt zu diesen zwei Extrema
die Zwischenstufen und damit ein Art Morph, den de Groot in kurzen
Videosequenzen festhilt. Letztere liegen der Schrift fiir die Buchstaben
»L«, »Q« und »W« bei — gemeinsam mit einer Anleitung zum Erstellen
weiterer Animationen. Wiederum wird das Plakat zur Nebensache, da es
weder die Performanz noch die Fluiditat der digitalen Schrift festhalten
kann. Die graduelle Verfremdung der Schrift ist unter dem Gesichtspunkt
der Stoérung interessant, da sie den symbolisch-lexikalischen Gehalt ei-
nes Worts auch noch in die ikonische Extremposition tragt: Wo ein Wort
einmal entziffert wurde, wirkt diese semiotische Dimension auch in der
Piktogramm-Fassung weiter. Das Kontinuum der Schriftbildlichkeit mit
seiner bestindigen Verquickung von Ikonischem und Symbolischem
wird hier entlang der Zeitachse durchschritten.

Zeitliche Verdnderung soll auch Tobias Frere-Jones Schrift »Reactor«
aus Ausgabe 7 (»Crash«) darstellen — im Gegensatz zu de Groot, nutzt
Frere-Jones dafiir allerdings nicht das Medium des Videos, sondern die
zeitliche Performanz des Schreibakts. Worte in Reactor — soweit das Kon-
zept — verfallen beim Schreiben. Jeder gemeine Buchstabe ist zu diesem
Zweck mit storenden Partikeln, »noise ﬁelds<<,135 (Abb. 7.29) ausgestat- 135Tobias Frere-Jones: »Reactor«,

tet, die sich mit anderen Buchstaben in der Zeile tiberschneiden. Frere- in: FUSE7 (1993), 8. 1.
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Abbildung 7.29: Tobias Frere-Jones Schrift »Reactor«. Links ist ein gemeines »b« ab-
gebildet, das sich in dieser Schrift nur durch die »noise fields« links und rechts von der
Versalie unterscheidet. Daneben die Zeichenkette »Reactor«, wobei das R als Versalie keine

Storpartikel einsteuert.

Jones diistere Rahmung »if left unchecked, this noise will accumulate
until the text is all but destroyed. THE MORE YOU TYPE, THE WORSE
IT GETS...«" ist allerdings technisch nicht ganz zutreffend. Da jedes
»noise field« nur eine Reichweite von einigen Glyphen hat, ist an einem
gewissen Punkt die maximale Uberlappung und damit das Maximum an
Storung erreicht.”” In seiner Beschreibung der Schrift fiihrt Frere-Jones
die Metapher eines Hausbrands ein, der letztendlich den Blick auf das
Geriist freigibt. Vergleichbar mit Template Gothic versucht Reactor nun
den materiellen Verfall in die digitale Schrift zu tragen. Im Gegensatz zu
Barry Decks Entwurf, der nur einen Schnappschuss eines Verfallsprozes-
ses darstellt, will Frere-Jones allerdings den Prozess als solchen abbilden
— einen Prozess, der durchaus als produktiv charakterisiert wird, da in
der Asche der gestorten Schrift ihr eigentliches Gertist sichtbar wird. Als
Geriist miissen dabei die impliziten Hypothesen der Schreibszene, aber
genauso deren Materialitit verstanden werden.

Eher stillgestellte Storung leitet Pierre di Sciullos Schrift »Scratched
Out, die wie Spherize in Ausgabe Nr. 5 (»Virtual«) erscheint. Abbildung
7.30 zeigt klar, dass hier mit Pixeln gearbeitet wird — Ausgangsmaterial
ist eine fette, durch rechte Winkel gepragte Grotesk, die di Sciullo durch
eine Reihe von pixelbasierten Ubermalungen und Ausradierungen stort.
Was in FUSE vorliegt, ist eine vektorisierte Fassung der Schrift, jedes
Pixel wird also zu einem beliebig skalierbaren Quadrat. Anders als das
Thema der Virtualitit es nahelegen wiirde, scheint Scratched Out eines
der wenigen Beispiele zu sein, in dem die Diskette und die enthaltende

PostScript-Datei nicht den konzeptionellen Fluchtpunkt der Gestaltung
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136Frere-Jones: »Reactor, S. 1.

137 Dass Glyphen-Uberlappungen
nicht immer storend sind,
zeigt »DearJohn« (FUSE 3).
Die Schriftart stellt keine
ganzen Buchstaben sondern
nur Buchstabenfragmente zur
Verfiigung, aus denen sich
mittels Uberlagerung Buch-
staben konstruieren lassen.



Abbildung 7.30: Ein Teil von Pierre di Sciullos Poster zu »Scratched Out«. Von der Copy-

right-Angabe abgesehen ist der ganze Text zweisprachig gesetzt.w’8 1

S

heg¥ e g Tl Lt S

darstellt. Di Sciullo reflektiert, was es bedeutet, einen Text in Scratched

. . . . ThanRiRE HENSE b IR BERg, YL wanr
Out zu setzen: »[The text is never totally there, it refuses itself, whereas e
i i i i i B e R B W
sentences bring comfort.« Die Behaglichkeit des Satzes muss auf zwei Ebe- b rglontpioos
. i Qi ; 5 SRR e
nen gedeutet werden: Erstens stellt di Sciullo fest, dass die Storung auf e e
Glyphenebene verheerend ist, dass sich aber in der Zeile durch den Wort- f’*m;'
iiberlegenheitseffekt wieder Lesbarkeit einstellt: »[W]ords emerge from e i
139 Mm’%&“ﬁ‘d‘ur rire
letters that refuse to be read«. " Hier wirkt das oszillierende Verhaltnis e SBx wsmponinte .
Eaioe heapt S0 pptAherne
zwischen Stérung und Transparenz, das — und hier setzt die zweite Ebe- [l R
ne ein — nach dem Lesen der Glyphen im Poster den Blick auf geradezu  Aus: Pierre di Sciullo:

. . .. . . »Scratched Out [Poster|«,
iibertrieben beruhigende Sitze freigibt. In Abbildung 7.30 etwa hei3t es in: FUSE 5 (1992).

»You'll never be disappointed« und »Whenever you want whereever you '37pierre di Sciullo: »Scratched
want«. Die hier formulierten Versprechen des Virtuellen werden auf diese Outc in: FUSE5 (1992), S. 1.
Weise nahezu negiert, da die Storung auch da, wo sie der Transparenz
der Lesbarkeit weicht, in ihrer transkriptiven Wirkung bestehen bleibt.
Zerkratzt wird also nicht nur die Oberfliche der Botschaft, sondern die-
se selbst. Di Sciullo sieht hier das politische Potenzial der Schriftart, in
der er an anderer Stelle auch die Berichterstattung des Golfkriegs kom-
mentiert. Gegen die Rhetorik der chirurgischen Kriegsfithrung und deren
Komplizenschaft mit der Evidenz des Ikonischen soll Scratched Out zur

. 140
Reflexion auffordern und so Propaganda entlarven. 4

149ygl. ebd.
Damit liefert »Scratched Out« gewissermaflen die Vorlage fiir FUSE

Nr. 12, die sich vollstindig dem Thema »Propaganda« und damit der po-

litischen Dimension der Schrift annimmt. Besonders fillt hier der Beitrag

der frisch gegriindeten Women'’s Design and Research Unit (WD+RU) auf.

Sian Cook, Liz McQuiston und Teal Triggs versuchen in »Pussy Galore«
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Abbildung 7.31: Ausschnitt aus dem Poster zu »Pussy Galore«, in dem die vier Ebenen
der Schrift aufgefiihrt werden. Die im Poster dargestellten Glyphen weichen allerdings
teilweise deutlich von der mitgelieferten Schrift ab, deren »Empowerments« erheblich

weniger piktografisch und »Stereotypes« buchstabenarmer sind. Beide Ebenen sind in der

2

) o . . 141
PostScript-Datei weiterhin wesentlich begrenzter in ihrer Glyphenauswahl. 4

€
N

feministische Sprachkritik ins Ikonische zu transportieren. Zu diesem
Zweck etabliert die Schriftart verschiedene Ebenen: Wie in Reactor und
zahlreichen anderen FUSE-Schriftarten iibersetzt sich Grof3- und Klein-
schreibung nicht in Versalien und Gemeine, sondern aktiviert zwei ver-
schiedene Ebenen der Schrift. Uber Diakritika und Sonderzeichen in ih-

rer gemeinen bzw. versalen Form kommen zwei weitere Ebenen hinzu. So

&
bt

lassen sich de facto iiber die Kombination der Tasten »Shift« und »Op- :
Aus: Sian Cook/Liz McQuiston
und Teal Triggs: »Pussy Galore
aktivieren, die jeweils einen anderen Sprachgebrauch darstellen sollen.'*? [Poster]«, in: FUSE 12 (1994).

tion« (inzwischen auch auf dem Macintosh »Alt«) vier Ebenen der Schrift

142Vgl. Steven Heller: »Pussy

Der Normalzustand der Schrift steht fiir »Empowerment« und iibersetzt e
Galore, in: Design Literacy

Tastenanschliage groRtenteils in Worte wie »grrils«, »rights« oder »lotte (Continued). Understanding

reiniger*«. Der Asterisk verweist auf Textdateien auf der Diskette, die als Graphic Design, hrsg. v.
Steven Heller, New York:

FuBnoten zur Glyphe fungieren. Im Fall von Lotte Reiniger hei3t es dort: Allworth Press, 1999,

S. 127-130, hier S. 129.
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Hidden Heroines is an element of Pussy Galore which de-
monstrates our interest in recognising women'’s contributions

to the Art, Design and Film areas.'#? !
43sian Cook/Liz McQuiston/

Teal Triggs: »* L.r.«, in:

Dem folgt eine Kurzbiografie, in der besonders Lotte Reinigers Arbeit in
FUSE 12 (1994).

der Scherenschnitt-Animation gewiirdigt wird. Pussy Galore stof3t hier
einen wichtigen Punkt an, denn Zuzana Lickos Erfolg und der mit der Di-
gitalisierung verkniipften Demokratisierungsrhetorik der Neunziger zum
Trotz ist die westliche Typografie und insbesondere die Schriftgestaltung
zu diesem Zeitpunkt ein von weillen Miannern dominiertes Feld.

Weniger wortlastig und stiarker piktografisch operiert die Versal-Ebe-
ne, die problematische Stereotype zusammenstellen soll. Hier wird gerade
die stereotype Darstellung des weiblichen Korpers ikonisch wiederholt.
Der Korper spielt auch auf der gemeinen Sonderzeichenebene eine Rol-
le, allerdings sind die hier gezeigten Glyphen weit weniger ikonisch zu
Stereotypen verdichtet und sollen vielmehr die Dimension der person-
lichen Wahlfreiheit betonen. Durch die Aktivierung von Shift verkehrt
sich diese Ebene wiederum ins Negative und zeigt vulgire, erniedrigende
Begriffe, die im Vergleich zur Empowerment-Ebene starker typografischer
Verzerrung ausgesetzt wurden. Die Versalebene aktiviert also insgesamt
problematischen Sprachgebrauch, wihrend die Gemeinen positiver be-
legt sind. Die Tastatur wird so zu einer Klaviatur der Sprachregister, wo-
bei dhnlich wie in Move Me MM das ganze Spektrum der Schriftbildlich-
keit erschlossen wird. Auch wenn der alphabetische Bezug der Tastatur
dabei nicht erhalten bleibt, teilt die Schrift mit Scratched Out doch den
Anspruch, durch typografische Mittel — und insbesondere deren Wider-
standigkeit — auf kommunikative Missstinde aufmerksam zu machen.

Der Versuch, Aufmerksamkeit durch den Einsatz von Stérung zu ver-
schieben, ist es, der die Schriften von FUSE zusammenhilt, auch wenn
die konkreten Ziele und formalen Mittel einen umfangreichen Raum er-
schlieBen. Gerade die abstrakteren Entwiirfe sind dabei von Explikation

zweiter Storform abhingig, die in einigen Fillen erst ihre Wahrnehmung
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als Schrift erméglicht. Das schrankt natiirlich ihre Funktionalitit aulRer-
halb der Publikation stark ein — und tatsidchlich diirften einige FUSE-
Fonts kaum gedruckten Einsatz aullerhalb der eigenen Poster gefunden
haben. Jon Wozencrofts Problemstellung im Mission Statement der ersten
Ausgabe bleibt also auch 1995 nach 15 Ausgaben FUSE weiter offen:

Over the last decade, the technical changes that have taken
place in typography and typesetting have made a deep im-
pression upon the state of language, yet outside the design

profession, the power of typography is barely recognized.'#4

FUSE richtet sich weiterhin an Mitglieder der Designprofession, und nur '44Wozencroft: »Why
bei wenigen Schriften wie Scratched Out wird iiber Funktionen von Sto- FUSE?< S 1.
rung reflektiert, die sich nicht auf den Design-Diskurs richten —und doch
schaffen Publikationen wie FUSE und Emigre damit ein Klima, in dem
auch Publikationen, die sich nicht primar an Designer wenden, grafische
Widerstinde erkunden kénnen. Auf dem englischsprachigen Markt spielt

das Musikmagazin Ray Gun hier eine zentrale Rolle.

7.4 Ray Gun

So wie es notig war, FontShop International nachzugehen, um zu FUSE zu ge-

langen, ist auch fiir das Musikmagazin Ray Gun ein kleiner Umweg notig,
um zum Magazin selbst zu kommen. Dieser Exkurs fiihrt zu Beach Culture,
einem kurzlebigen Magazin, das zwischen 1989 und 1991 auflésen wollte,
was zu diesem Zeitpunkt wie ein Oxymoron wirkt: die Verbindung von
Strandleben bzw. -sport und anspruchsvoller Kulturproduktion. Beach
Culture hat mit der ersten Phase von Ray Gun sowohl David Carson als
Art Director wie Neil Feineman als Chefredakteur gemeinsam. Feineman

sollte Ray Gun allerdings nur fiir wenige Ausgaben begleiten.145 Beach
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Culture kann gerade in grafischer Hinsicht als Vorstudie zu Ray Gun '45Vgl. Blackwell/Carson: The

gesehen werden: Vieles, was David Carson mit seinen Mitarbeitern und

End of Print. The Graphic
Design of David Carson, S. 90.

Mitarbeiterinnen bei Ray Gun entwirft, hatte er — mit deutlich weniger 146 Vgl. Philip B. Meggs/David

personeller Unterstiitzung — schon in Beach Culture erprobt. Carsons Kon-
takt zum Editorial Design geht allerdings noch deutlich weiter zuriick zu
»Transworld Skateboarding«, wo er zwischen 1983 und 1987 fiir einen
deutlichen Umschwung in der Gestaltung verantwortlich ist.'4¢

Eine wichtige Entscheidung, die sich von Beach Culture zu Ray Gun
tragt, ist der Verzicht auf Seitenzahlen,'*’ wie ihn auch Emigre nach der
Transformation zum Designmagazin eingefiihrt hatte. Die so aufgehobene
Adressierbarkeit der Artikel zwingt den Leser zu einem anderen Umgang
mit dem Magazin, in dem selektives Lesen immer eine Suchbewegung
durch das Magazin voraussetzt, die wiederum von der sehr heterogenen
Gestaltung der Headlines nicht vereinfacht wird. Die sichtbarste Markie-
rung zwischen den Artikeln sind im Kontext eines suchenden Uberflie-
gens oft die gestalterischen Briiche — die diagrammatische Organisation in
der Tiefe des Magazins ful’t also weniger auf der Einheit einer visuellen
Hierarchie als auf der Verschiedenheit aller Bestandteile.

Ein Magazin ohne Seitenzahlen muss auch die Funktion seines Inhalts-
verzeichnisses tiberdenken. Carson, der sowohl bei Beach Culture wie Ray
Gun die Freiheit besitzt, solche Entscheidungen zu treffen, behilt es bei
und funktioniert es zu einem Ort um, der gleichzeitig von foto- wie typo-
grafischer ITkonizitdt bestimmt ist — so etwa in Beach Culture Nr. 4 (Abb.
7.33). Diese Ausgabe ist auch deshalb interessant, weil sie auf ihrem Cover
als »Special No-Emigre-Fonts Issue« angepriesen wird."® Tatsichlich ist
allerdings das Logo von Beach Culture — gemild dem klassischen Editori-
al Design noch eine unabinderbare Grof8e — in Zuzana Lickos »Senator«
gesetzt. Dieser Inkonsequenz zum Trotz ist der Verweis auf die eigene ty-
pografische Gestaltung spannend, da es sich bei Beach Culture im Gegen-
satz zu FUSE oder Emigre um kein Designmagazin handelt. Hier zeigt sich

einerseits ein verschobenes Machtverhiltnis innerhalb der Redaktion, bei
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Carson: Fotografiks. An Equi-
librium Between Photography
and Design through Graphic
Expression that Evolves

from Content, Schopfheim:
Bangert, 1999, S. 16.

147 Eine Ausnahme ist Ray Gun

Nr. 1, in der zumindest die
erste rechte Seite als »First
Page« betitelt ist. Diese
Nomenklatur wurde nicht
beibehalten, die letzte Seite
wird allerdings auch in
spateren Seiten als »Last Page«
ausgewiesen. In Ableitung von
der ersten Ausgabe geht die
hier verwandte Seitenzahlung
davon aus, dass unabhingig
von Anzeigen die erste rechte
Seite im Innern von Ray Gun

und Beach Culture Seite 1 ist.

Abbildung 7.32: Titelseite von
Beach Culture Nr. 4. Rechts
im Inhaltsverzeichnis heil3t
es an fiinfter Stelle: »Special
No-Emigre-Fonts Issue«.

Das Thema wird allerdings
im Inneren der Ausgabe
nicht aufgenommen. Aus:
David Carson: »Titelseite,
in: Beach Culture 4 (1991).
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: wedge by Mystery Guest

~ romanosky John Hiatt

Phone raps with Shawn Stiissy

lue Aeroplanes
End of Summer
he end of this issue

Abbildung 7.33: Das Inhaltsverzeichnis von Beach Culture Nr. 4.14

dem der Art Director geniigend Agency besitzt, um die Titelseite nicht
nur zu gestalten, sondern auch seine gestalterischen Entscheidungen zu
explizieren. Andererseits ist Beach Culture ein Hinweis darauf, dass der
mikrotypografische Diskurs der Achtziger nicht mehr allein eine Sache

weniger Designer ist, sondern in die Popkultur ausstrahlt. Die Schriftge-
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The Birth of Worldbeat

~ lggy Pop
Poi Dog Pondering
Mazzy g Star
Mick Jones

149 Aus: David Carson: »Content«,

in: Beach Culture 4 (1991), S. 1



staltung in Emigre scheint in diesem Kontext fiir Carson schon so abge-
nutzt, dass er fiir die letzten drei Ausgaben von Beach Culture (insgesamt
erscheinen sechs) eher auf eine klassische Auswahl an Schriften zurtick-
greift.

Das Inhaltsverzeichnis fiir Beach Culture Nr. 4 etwa setzt neben einer
fetten Grotesk einen Schnitt der Times ein. Alle Titel erscheinen in ihrer
Reihenfolge innerhalb des Hefts. Auch wenn die Adressierung durch Sei-
tenzahlen wegfillt, erhilt sich der Entwurf also die standardisierte Dia-
grammatik eines nummerierten Inhaltsverzeichnisses. Ungewohnlich ist
allerdings der Einsatz von »forced justiﬁcation«,wo also einem erzwun-
genen Blocksatz, der sowohl Buchstaben- wie Wortabstande iiberspreizt —
hier deutet sich schon eines der wesentlichen gestalterischen Themen von
Ray Gun an. Besonders signifikant ist der Abstand zwischen »conten«
und dem anschlieSenden »t«. Hier greift kein Blocksatz, das »t« wird
vielmehr von der Welle ergriffen, auf der es abgebildet ist. Genau wie der
Surfer rechts neben dem eigentlichen Inhaltsverzeichnis ist es im Begriff,
ins Wasser gestiirzt zu werden — ein Zusammenhang, der durch das, um
90 Grad gedrehte, »fallin« noch verstarkt wird. Die Fallrichtung wird hier
diagrammatisch in der Leserichtung aufgenommen. Ob das fehlende »g«
bereits in den Wellen verschwunden ist oder nur aufgrund seiner — po-
tenziell in den Text ragenden — Unterlinge getilgt wurde, bleibt offen.
Das Design der Seite ist damit auch ein Beispiel fiir Carsons Umgang mit
fotografischem Material und dessen Interaktion mit Typografie. Die dia-
grammatisch-ikonische Aufladung der Glyphen zeigt, dass Carson auch in
der Schrift gerade an bildlichen Aspekten interessiert ist.

Auch wenn Beach Culture ein eher kurzlebiges Experiment ist, eta-
bliert es Carson als feste GroRBe in Designkreisen und bringt ihm unmit-
telbar im Anschluss eine Position bei »Surfer«, einem weiteren Magazin
im Portfolio des Verlags hinter Beach Culture, ein. Wichtiger im Kontext
dieses Kapitels und Carsons Erkundung von Stérung ist allerdings, dass

Beach Culture Marvin Scott Jarrett in die Hande fillt — dem ehemaligen
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of David Carson, S. 55.



Herausgeber des Musikmagazins »Creem«. Jarrett ist ma3geblich an dem
Konzept eines neuen Musik- und (in geringerem Mafle) Modemagazins be-
teiligt, das er in Anspielung auf den Text eines David-Bowie-Songs »Ray
Gun« nennt. Der Untertitel erklart das Magazin selbstbewusst zu »The
Bible of Music + Style«. Jarrett ist es auch, der Carson den nétigen Spiel-
raum fiir typografische Erkundungen einrdumt — tatsichlich erscheinen
viele Artikel vollig ohne redaktionelle Abstimmung der Gestaltung. In
vielen Fillen bekommt nicht einmal Carson selbst die Druckfahnen zu Ge-
sicht, was teils zu unerwarteten Druckfehlern fiihrt. In der ersten Ausga-
be (1992) des Magazins etwa findet sich ein Artikel zu den »Lemonheads«
mit einem falsch beschnittenen Bild. Das Ergebnis ist schwarzer Text iiber

. 151
einem schwarzen Schuh.'"”

Gerade in den frithen Ausgaben zeigt sich eine
groBe Offenheit fiir Fehler, die in etwa dem entspricht, was April Greiman
in ihrer frithen digitalen Gestaltung beschreibt.'®” Auch wenn Carsons
Mangel an Ordnung im Umgang mit seinem Computer geradezu legen-
dar ist,153 entspringen diese Fehler allen Schritten eines hybriden Gestal-
tungsprozesses. Ahnlich wie bei Emigre arbeitet Carson intensiv mit di-
gitalen Schriften. Bis zu Ausgabe Nr. 14 (1994) werden viele Teile von
Ray Gun allerdings noch analog arrangiert und per Reprokamera fiir die
Vervielfaltigung vorbereitet. Die ganz undigitale Collagearbeit zeigt sich
in der ersten Ausgabe in einer Plattenbesprechung das Albums »Delawa-
re« der »Drop Nineteens«, die nicht nur den Text, sondern auch mehrere
Tropfen Blut reproduziert.]54 Quelle ist nicht der Computer, sondern Car-
sons Finger, den er sich beim Zuschneiden verletzt.'”> Auch konzeptionell

wagt Carson das Risiko von Fehlschlidgen:

That's when you open yourself up to more mistakes and the
extremes of creating some really good work and some really

bad work. | believe if you're not making some of those mis-

takes, you are probably not progressing.'>®
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Abbildung 7.34: Ausschnitt
aus einem Artikel zu den
»Lemonheads« — die Uber-
schneidung von Schuh und
Text ist ein Druckfehler, der
nicht behoben wurde. Aus:
Ohne Autor: »Lemonheads«,
in: Ray Gun 1 (1992), S. 16.

'52siehe 8. 94.
153vgl. Blackwell/Carson: The

End of Print. The Graphic
Design of David Carson, S. 11.

Abbildung 7.35: Kurzbe-
sprechung des Albums
»Delaware« der »Drop

Nineteens«. Am oberen
Ende der Seite sind schwarz
reproduzierte Bluttropfen
zu sehen. Aus: Erin Culley:
»Delaware. Drop Nineteens,
in: Ray Gun 1(1992), S. 91.

155Vgl. Blackwell/Carson: The

End of Print. The Graphic
Design of David Carson, S. 120.



Den Einsatz von Storung in Ray Gun allerdings véllig auf (un)gliickliche 5°Emigre 27 — David
Zufille zurtickzufiithren, wire falsch. An vielen Stellen zeigt sich durch Carson (1993), S. 4.
die Ausgaben vielmehr eine fast systematische Erkundung von typografi-
schen Parametern. Insbesondere beschiftigten Carson die Abstinde zwi-
schen Buchstaben, Wortern und Kolumnen — also der Weillraum, der die
Diagrammatik der Schrift in Gang hilt — wie Abbildung 7.33 zeigt, ein In-
teresse, das schon in Beach Culture angelegt ist. Bei der Betrachtung von
Weillraum darf das — bei Beach Culture und Ray Gun identische — Format

57 nicht ausgeklammert werden. Damit erreicht das '/

von 30,5 cm x 25 cm'
Heft zwar bei weitem nicht die Ausmafie der frithen Emigre-Ausgaben,
aber gerade in der Breite bietet Ray Gun doch einige Zentimeter mehr als
viele andere Magazine. Von Stérung kann in Bezug auf das Format und
die Papierwahl trotzdem keine Rede sein — mit Vierfarb-Hochglanzdruck
auf gleichbleibendem Papier mit niedrigem Volumen erfiillt Ray Gun alle
Anspriiche an ein hochwertiges Musikmagazin.

Carsons Freiraum im Umgang mit Text und Bildern ist nicht nur ein
redaktioneller, sondern ein ganz wortlich von den Seiten des Magazins
aufgespannter. Auch lingere Artikel wirken deshalb nur selten gedringt.
Das gilt selbst dann, wenn Carson mit negativen Abstinden arbeitet —
etwa im Artikel zu »Too Much Joy« in Ray Gun Nr. 1 (Abb. 7.36), einem
der ausgeprigteren Beispiele fiir Uberschneidungen in Ray Gun. Der Text
in der oberen und rechten Hilfte der Seite ist mit negativem Zeilenabstand
gesetzt, und auch der Abstand zwischen den beiden Kolumnen in der un-
teren Halfte ist negativ. Im oberen Teil der Seite iiberschneiden sich aller-
dings nicht nur die Zeilen einer Kolumne, der gleiche Text ist zudem in
mehreren Schriftarten iibereinander gelegt und verdichtet sich zur Mitte
des Absatzes zu einer schwarzen Fliche, die den Hintergrund fiir eine
weille Variante des Texts bildet. Die vergleichsweise ungestorte Kolum-
ne links unten schlief3t allerdings nicht direkt an die weille Variante an,
sondern bildet die Fortsetzung des Texts, der sich mit dem Bild rechts un-

ten tiberschneidet. Diese Uberschneidung ist anders als bei Evan Dandos
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fenation, love gone bad, crime, laws:
hose drummer, Tommy, himself a d
o hos
from Yalo's poli sci department; and  gu
(“which means | took

Abbildung 7.36: Titelstory zur Band »Too much Joy« in Ray Gun Nr. 1.158
158 Aus: Anita Sarko: »Too

Much Joy, in: Ray

Schuhen kein Unfall, sondern gestalterische Absicht. Hier wird sehr of-
Gun 1 (1992), S. 20.

fensiv die Grenze zwischen Stérung und Zer-stérung symbolisch-lexika-
lischer Schrift erkundet — anders als in FUSE allerdings nicht im Kontext

von Mikro-, sondern in der Makrotypografie. Der mehrfach tiberlagerte
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Abbildung 7.37: In Ray Gun Nr. 21 entschliet sich David Carson, einen Artikel zu Bryan
Ferry komplett in Zapf Dingbats zu setzen (links). Am Ende der Ausgabe erscheint der

gleiche Text allerdings im Klartext (rechts). Die letzte Seite in Ray Gun bietet normalerwei-
159

se Raum fiir Illustrationen oder Fotografien, die im Heft keinen Platz gefunden haben.
Absatz kann deshalb nicht einfach als illustratives Element abgetan wer-
den, dessen symbolisch-lexikalischer Gehalt vollig nebensichlich ist. Um
den Text als Ganzes zu erfassen, ist es notig, die Grenzen der Stérung am
oberen und unteren Ende des Absatzes zu erproben und den Uberschnei-
dungen Worte abzuringen. Der Anfang des Absatzes ist deshalb wichtig,
weil hier der Titel des Artikels von der Uberlagerung ergriffen wird. Der
Artikel ist damit ein klares Beispiel fiir die Auflosung klassischer Informa-
tionshierarchien und gleichzeitig fiir einen Willen zum Experiment, der
sich nicht nur auf Headlines bezieht, sondern in den Text hineinragt. Hier
besteht laut Carson auch der wesentliche Unterschied zu vorangehenden

Experimenten im Editorial Design:

With Beach Culture we experimented primarily with titles,
160

and with Ray Gun it’s been more the body copy.

Dieser Wille, auch im FlieBtext die Grenzen der Stérung zu erkunden,

leitet sich auch von einer gewissen Geringschitzung Carsons gegeniiber
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Ferry«, in: Ray Gun 21
(1994), S. 5051, 78.

16°Emigre 27 — David
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den Texten in Ray Gun ab.'" Berithmtes Beispiel dieser Spannung ist ein
Interview mit Bryan Ferry in Nr. 21 (1994), das komplett in Zapf Ding-
bats, einer Sammlung nicht-alphabetischer Symbole, gesetzt ist (Abb.
7.37). Die Unlesbarkeit des — in Carsons Augen belanglosen — Interviews
wird allerdings am Ende des Hefts aufgelost — hier findet sich der Klar-
text (Abb. 7.37 rechts). Trotz dieses Zugestindnisses an die alphabetische
Lesbarkeit ist der Artikel ein klarer Beleg fiir die Bereitschaft, typografi-
sche Stérung bis an den Rand zu treiben. Dass sich diese Stérung primar
aus mikrotypografischen Mitteln speist, ist fiir Carsons Arbeit eher un-
gewohnlich. Wer sich trotz der Opazitit der Glyphen dem Text nihert,
wird allerdings entdecken, dass sich auch hier im Mittelteil der rechten
Seite Kolumnen iiberschneiden. Anders als in Abbildung 7.36 sind die
Kolumnen nicht durch verschiedene Schriftgré8en als autonome diagram-
matische Elemente getrennt, sondern durch leichte Versetzung der Zeilen
in der zweiten Kolumne — ein Verfahren, das in Cranbrook-Publikationen
popular gemacht wurde.'®?

Den allgegenwirtigen Uberschneidungen stehen auf der anderen
Seite Uberspannungen von Abstinden gegeniiber. Abbildung 7.38 etwa
zeigt einen Artikel zur Band »The Wolfgang Press«, dessen Zeilenras-
ter in Sinuswellen zu oszillieren scheint. Durch die Kolumnen changie-
ren die Zeilenabstinde zwischen Uberschneidung und Uberspannung
und verdichten so Absitze, die eigentlich nach der Satzlogik keine sein
diirfen. Strapaziert werden aber nicht nur Zeilenabstinde: Die mittlere
Kolumne zeigt klare Zeichen eines erzwungenen Blocksatzes, der Worte
auseinanderreiB8t und so zu der verstorenden Rhythmik des Artikels bei-
tragt. Reflektiert wird die eigene Methodik in dem Wort »strained«, also
»strapaziert«, am unteren Ende der mittleren Kolumne, das gemeinsam
mit seinem Satzzeichen extrem gesperrt ist. Die niichterne Grotesk, die
rechtwinkligen Kolumnen und die Regelmaf3igkeit des Rasters lassen die
Seite trotz der intensiven Erkundung des Zeilenabstands im Kontext des

Magazins fast bieder erscheinen. Wo der Abstand zwischen Kolumnen in
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The Wolfgang Press has always been about ideas. From the raucous, rough-

diamond feel of first LP The Burden of Mules back in ‘83 to the glowering

Kansas EP in ‘89 and the enigmatically hep Queer a couple of years ago, Mick
Allen, Andrew Gray and Mark Cox have been nothing if not unpredictable,
ghamelconic and fascinating. The bands Fuply Lile Demens, due out earlyia
rhythm and blues spirit of icons like Otis Redding and Marvin Gaye and the

ambient soul of Aphex Twin.

“It's a conscious thing," says singer

Allen with a voice as rich and smooth as a thick vanilla frappe.“We set out to

change every time. | think we look to a definite source of styles as a pool of

influences, but | don't think it's obvious what that pool consists of. We never
urselves ta,anything stylistically. and we wanted to produce

wanted. to tie Q!
IERSRIE SRS e :

What, apparently, is of interest to the
Wolfgang Press is also of interest to a number of others—including Welsh

living legend and neo-middle-age heartthrob Tom Jones, who covered the

band's 1992 single “A Girl Like You."

“[When he first expressed interest]
my reaction was to laugh for about five minutes,” Allen says. “But he does
85 SHSRRSIRLNE A5 SRSEANTL 2 R 1 5008 R e
quite surprised. Our version is very light and bouncy, but his is quite dark.”
Jones liked “A Girl Like You™ so much,

he asked Wolfgang Press for more material, so Allen and the boys wrote him

theW o

olfg,ng

another:“Show Me Some Devotion” will appear

on Jones’ imminent new album. If that's not
enough, a live show featuring the two disparate
SRR SIPEERRE e th W bre SanRSl
vision of a wayward career.

“By nature, I'm

contrary,” Allen confesses, “which isn't

necessarily a good thing. If someone says you

can't do that because it not hip or cool at the
moment, then | have a tendency to try to prove
e WSO BE NI PL L O Rets
prove a point, they generally succeed. The tough
part s getting projects started and finished with

reason. What on the outside appears to be the

band’s shifty and slyly crafted image ends up

being a slow work ethic and old-fashioned
procrastination. | hink the elusiveness pecple
UIRRES OIS I, R e nE St R
work ethic did irreparable damage to the
structure of the Wolfgang Press during the

recording of Funky Little Demons: Founding

member Mark Cox left the band over the

summer.

“Mark was
dsaePokfied bstiis o dtore WS s
worked together, making noise and trying to
achieve results together. But we had problems

this time around. Andrew had a death in the

family; my wife had a child. This time out, we got

a studio for four months and only came up with
three things we thought were okay. That wasn't
SRl enY el s A, i

and we ended up squabbling over a lot of
things.” His voice dims; his somber tone

becomes more grave. “We were like brothers.

But because of that, our closeness grew

s t r oa i on e d .

Their survivin,
FRDsIRD doss.diheuls sessiontiis b
rhythm and blues, only with an unequivocally
left-field approach. Though it doesn’t sound
these

much  like anything else

days, the listening is easy, with

a few of the cuts actually
suggesting ambient swing
with vocal tracks

not
the greatest musicians, really.”

Allen says. “We just enjoy

playing with sound. And now

we're more efficient at

manipulating sound to get
what we want quicker.
Honing down.che ideas has
SR 7 EREN Brocas

“I don’t know

if we've been noticed that

much over the years,

actually,” Allen says, pondering

what the band’s legacy will
be. “l feel, though, without
Fepdne R DI SR
in years to come, an

certain striving for fresh and

new ways of saying things. |

can see the Fall being

perceived that way and the
Velvets and Can, and that's

where Id love to.be at the
énd of odr careers!

by Bob Gulla

photo by Matt Anker

Abbildung 7.38: Titelstory zur Band »The Wolfgang Press« in Ray Gun Nr. 21

Ray Gun breiter wird, nimmt er sonst tendenziell ein ikonisches Eigenle-
ben auf und verbiegt sich in nicht rechtwinklige Formen.'® Die Kritik an
der RegelmiRigkeit eines modernistischen Rasters ist eine der zentralen
Triebfedern der Gestaltung in Ray Gun. Mehr noch, RegelmiRigkeit an

sich ist bei Ray Gun unter Beschuss, weshalb die Zeitschrift sogar auf
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Aus: Bob Gulla: »The
Wolfgang Press«, in: Ray
Gun 21 (1994), S. 12.

Twenty-four y

New York, a group of m

topped with gold, onion
bit like the Kremlin if tffe

made out of Lincoln Log:

been asking myself sing@)ppfap! even

it in the bar in Hoosic
Falls, where [
stopped for my
last beer for
the next
four days.
I asked it
in the bar
in
Cambridge,
where 1
stopped for m
other last bgér. T
askef/it as

Abbildung 7.39: Brster Absatz
eines Artikels iiber die
Monche von New Skete. Der
Absatz zeigt die fir Carson
typische Verformung der
Kolumne und Uberschnei-
dungen zwischen Uberschrift
und Text. Der Absatz endet
mit »I asked it as« und wird
erst auf der tiberniachsten
Seite weitergefiihrt. Typisch
ist weiterhin der Einsatz

von gestorter Schrift in der
Uberschrift. Carson setzt hier
gerne collagierte Schriften
im Stil von Dead History
oder erodierte Formen in der
Tradition von Schriften wie
Template Gothic ein. Aus:
Tim Quirk: »How to be
Human or the Monks of
Dog, in: Ray Gun 15 (1994),
S. 58-60, hier S. 58.



ein Logo verzichtet und stattdessen den Schriftzug »Ray Gun« auf der
Titelseite der typografischen Variation preisgibt. Das beinhaltet neben der
Schriftart sowohl die Trennung von »Ray« und »Gun« wie die Grof3- bzw.
Kleinschreibung. Nr. 1 etwa ist mit »rAY GUn«'®® betitelt. Ungewohnli-
che Mischungen von Gemeinen und Versalien gehéren gerade in Uber-
schriften zum gestalterischen Inventar des Magazins.

Die Wahl der Schriften ist dabei wie die Gestaltung selbst sehr hetero-
gen — digitale Interpretationen von Klassikern lassen sich genauso finden
wie Schriften von jungen Designern und eigens fiir Ray Gun angefertigte
Fonts. Die Liste der »Font Designers« im Impressum ist deshalb oft genau-
so lang wie die der Fotografen. Ahnlich wie bei Emigre finden sich sehr
schnell Anzeigen im Heft, die eigene Schriften zum Verkauf anbieten. Mit
GarageFonts existiert ab 1993 ein eigenes Schriftlabel zu diesem Zweck.'®®
Trotz der mikrotypografischen Explikation im Impressum erhalt diese Di-
mension der Schrift in Ray Gun aber wesentlich weniger Aufmerksamkeit
als in FUSE und Emigre. Das Ziel ist weniger, einzelne Schriften sichtbar
zu machen, als sie in eine Kakophonie der schnellen Wechsel und he-
terogenen Uberschneidungen einzureihen. Ruhe kehrt hochstens gegen
Ende des Heftes in den Plattenkritiken ein, die tiber mehrere Seiten ein
gestalterisches Kontinuum bilden. Die Gestaltung dieser Seiten liegt in
der Regel nicht bei Carson selbst, sondern bei den Mitarbeitern und Prak-
tikanten, mit denen Ray Gun sich einen stindigen Zufluss neuer Ideen
von Universititen wie CalArts sichert.'®’

Eine auch nur annihernd vollstindige Typologie der gestalterischen
Mittel in Ray Gun zu erstellen, wire aufgrund der Heterogenitit des Ma-
gazins eine enorme Aufgabe — interessanter scheint die Frage, welche
Funktion dem offensiven Umgang mit makrotypografischer Stérung und
der darin angelegten Kritik diagrammatischer Formate zukommt. Einen
Anhaltspunkt liefert die Mitte des Magazins. Beach Culture hatte hier ei-
nen Raum fir die unkommentierte Darstellung bildender Kunst geschaf-

fen. In Ray Gun wird diese Idee unter dem Titel »Sound in Print« fort-
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gefiihrt. Im Gegensatz zu Beach Culture steht hier jedoch nicht nur die
Kunst als solche, sondern ihre Leistung in der intermedialen Transkrip-
tion im Vordergrund: Jedes dargestellte Kunstwerk ist die Visualisierung
eines Popsongs. Dieser Bezug wird durch Betitelung der Bilder hergestellt.
Letztendlich stellt also eine intermediale Transkription — die der Explika-
tion des Bildes durch die Bildunterschrift — eine zweite — die der Visuali-
sierung eines Musikstiicks durch das Bild — sicher. In den Kunstwerken
sind somit zwei GroRen angelegt, die oft auch fiir Carsons Gestaltung re-
klamiert werden: erstens ein malerischer'®® Umgang mit Typografie, der
zweitens in der Lage ist, Musik zu visualisieren — nicht irgendwelche Mu-
sik, sondern primir zeitgendssischen alternativen Rock, dessen sichtbars-
te Spielart zu diesem Zeitpunkt der »Grunge« ist."°? Die Bilder in »Sound
in Print« zeigen allerdings bereits, dass die Transkription von Musik in
die Domine des Visuellen alles andere als selbstevident ist und deshalb
vom storenden Potenzial des Symbolischen zehrt, das erst den Bezug zwi-
schen Skript und Transkript herstellt.

Auch der Bezug zwischen Typografie und Musik ist fragil und in Ray
Gun nur an wenigen Stellen durch Kommentare von Carson belegt. Es ist
deshalb zu vermuten, dass die transkriptive Logik der Seiten komplexer
ist: Wo in Emigre der Einsatz von Stérung unmittelbar von der Analyse
der eigenen Gestaltung aufgefangen und in Transparenz zuriickgefiihrt
wird, fehlt in Ray Gun diese Form von Explikation. Die Auflistung von
Schriftgestaltern im Impressum kann nicht das gleiche leisten wie sei-
tenlange Analysen und Interviews. Es ist also einerseits die Aufmerk-
samkeitslenkung des Indexikalischen gegeben, aber der symbolische
Anschluss muss noch eingefordert werden. Erst die abduktive Suchbewe-
gung der gestorten Rezeptionssituation fithrt zur Musik — oder vielmehr
zum intermedial operierenden Pop, in dem Musik eine zentrale Grof3e
darstellt. Der transkriptive Bezug zwischen Typografie und Musik ergibt
sich also weniger, weil Carson eine angemessene Visualisierung fiir die

Musik der frithen Neunziger schafft, sondern weil die offensive Stérung
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seiner Designs auf Erklirung pocht und diese Erklirung von der Leser-
schaft in der Kontextualisierung durch die Popkultur gesucht wird, tiber
die Ray Gun berichtet. Dean Kuipers beschreibt in seiner Analyse des

Hefts das hermeneutische Versprechen von Ray Gun folgendermaRen:

The allure of its eye candy comes, in part, from the promise
that cracking its visual code will somehow bring you closer to
your favorite artist."”° 7o '
Dean Kuipers: »Are You
the Bomb? Speaking Ray
Gun to the New Niche-
sentlich mehr als eine Stimme auf CD oder Vinyl, sondern besitzt auch Culture«, in: Ray Gun: Out
of Control, hrsg. v. Dean
Kuipers/Chris Ashworth,
sehens vorangetrieben wird. Um in seiner Gestaltung relevant zu bleiben, London: Booth-Clibborn,
1997, S. 42—69, hier S. 59.

Der Kiinstler, von dem Kuipers hier spricht, ist zu diesem Zeitpunkt we-
eine visuelle Identitat, die gerade durch die Verbreitung des Musikfern-

muss Ray Gun also weniger der Musik selbst als ihrer Darstellung auf
MTV gerecht werden.”' Marvin Jarrett griindet 1996 ein weiteres Ma- '7'vgl. Rick Poynor: »Alternative
gazin mit dem Titel »Blah Blah Blah« fiir MTV GroBbritannien, das sich by Design?« in: Ray Gun
Out of Control, hrsg. v. Dean

stark an das Editorial Design von Ray Gun anlehnt — der Versuch diirfte Kuipers/Chris Ashworth,

172 London: Booth-Clibborn,
1997, S. 226235, hier S. 233.
verfestigt, bestatigt der amerikanische Design-Diskurs, der bald deutlich  172yo| Marvin Scott Jarrett:

also als gegliickt gelten.’” Dass der Bezug zum alternativen Rock sich

weniger von dekonstruktivistischer oder postmoderner Typografie — No- »Marvin's Roomg, in: Ray
L . . Gun: Out of Control, hrsg. v.
menklaturen, die im Fahrwasser von Cranbrook und dem Design Criti- Dean Kuipers/Chris Ashworth,
cism der spdten Achtziger entstanden —, sondern von Grunge-Typografie London: Booth-Clibborn,
. 173 1997, S. 14-21, hier S. 21.
spricht.

173ygl. etwa Tobias Frere-
Das in der Stérung angelegte Verlangen nach Nivellierung durch tran-  Jones: »Towards the Cause
of Grunge, in: Looking
Closer 2. Critical Writing
Einerseits bedeutet die Einreihung von Ray Gun in den grafischen Ka- on Graphic Design, hrsg. v.

skriptive Bearbeitung stellt fiir Ray Gun eine gro3e Herausforderung dar.

Michael Bierut u. a., New
York: Allworth Press, 1997,
diese Entwicklung das innovative stérende Potenzial des Magazins ab. S. 16-18, hier S. 16.

non des Grunge einen Gewinn fiir das Musikmagazin, gleichzeitig schleift

Im monatlichen Erscheinungsrhythmus und in jedem Artikel erneut
mit den Erwartungen der Leserschaft zu brechen, kann auch Ray Gun
nicht leisten — insbesondere, da es an (typo-)grafischen Entwicklungen

teilhat, die auch anderswo vorangetrieben werden. Deshalb findet trotz
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des bestandigen Pochens auf UnregelmiRigkeit, das die ersten Hefte von
Ray Gun leitet, eine stilistische Verdichtung statt, in der sich zumindest
die zu variierenden Parameter verfestigen. Erodierte und recollagierte
Schriften, Uberschneidungen, strapazierter Weilraum und verformte Ko-
lumnen sind einige dieser Parameter. Die bei Emigre bzw. van Bloklands
und van Rossums Schriftlabel LettError gewachsene Kritik an der Makel-
losigkeit des Algorithmischen als Quasi-Legizeichen entwickelt sich zum
Gemeinplatz. Der Verweis auf das Singulare, der am Anfang dieser Kritik
steht, erodiert dadurch allerdings. Was als Stérung, die Zweitheit starkt,
beginnt, entwickelt sich zu einem symbolischen Verweis auf Stilzugeho-
rigkeit und ist somit vom Zeichenwachstum getilgt worden.
Ray Gun wird auch ohne Logo zu einer Marke und David Carson zu
einem typografischen Popstar. Als Gestalter von Werbekampagnen nutzt
er den Bezug zwischen seiner Gestaltung und jugendlicher Popkultur,
der in Beach Culture und Ray Gun erarbeitet wird, und trigt so weiter
zur Transparentwerdung des Magazins bei. Spatestens durch das Carsons
Gestaltung gewidmete Buch »The End of Print« wiederholt sich 1995
Neville Brodys Karriere und macht Carson zu einer leicht zu kopieren-
den Vorlage fiir Nachahmer.'”* Der Titel des Buchs bezieht sich auf einen 74Anders — und vielleicht
neutraler formuliert: Die

Kommentar von Neville Brody, der in der Arbeit von Carson das nahende )
Gestaltung von Carson wird

1 . . . . .
Ende der Druckkultur ausmacht.'’® Hier zeichnet sich ein gerade in den zum Ausgangspunkt intensiver
transkriptiver Bezugnahme.

C . . 175Vgl. Blackwell/Carson: The
rung und Ikonizitit beforderte Welt ohne Drucksachen kommen sieht. End of Print. The Graphic

letzten Jahren wieder salonfihiger Topos ab, der eine durch Digitalisie-

Zumindest in den Neunzigern wird diese Befiirchtung allerdings nicht  Design of David Carson, S. 37.
eingelost — dass Marvin Scott Jarrett neben »Blah Blah Blah« mit »huH«

und »Bikini« noch zwei weitere Magazine nach dem Schnittmuster von

Ray Gun auf den Markt bringt, spricht eher fiir den gegenteiligen Effekt

von Carsons Arbeit.””® Diese enorme Iteration der gestalterischen Ideen '7°Vgl. Jarrett: »Marvin's

in Ray Gun erodiert ihr stérendes Potenzial vollends und lasst 1995 Rufe Roome, 5. 20.
nach einem drastischen gestalterischen Bruch laut werden. Statt neuen

Formen von Stérung proklamiert Jarrett dabei das Gegenteil und sieht
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die Zukunft des Magazins in einer »new simplicity«."” Tatsichlich zeigen '77vgl. Poynor: »Paganini
einige von Carsons Designs aus diesem Jahr so etwas wie Zuriickhaltung, Unplugged« §. 253.
ein wirklicher Bruch ldsst sich allerdings nicht ausmachen. Was nach-
weislich in diesem Jahr bricht, ist Carsons Verhiltnis zu Ray Gun — nach

30 Ausgaben verlasst er Ende 1995 das Magazin.

7.5 Frontpage

Die Geschichte von Frontpage beginnt an einem der Geburtsorte des deut-

schen Techno, dem passend betitelten »Technoclub« in Frankfurt am
Main. Als Club im Club wird hier ab Mitte der Achtziger erst im »No
Name« spater in der Flughafendisktothek »Dorian Gray« elektronische
Musik gespielt. Als Ort fiir Plattenkritiken, Interviews und szenenahe
Termine gibt der Club ab Mai 1989 ein eigenes Fanzine unter dem Titel
»Frontpage« heraus. Das Heft ist — wie viele Fanzines seiner Zeit — kosten-
los, schwarz-weily und auf DIN A5 gefaltet. Die erste Ausgabe umfasst nur
acht Seiten, aber wie die Szene selbst expandiert auch das Heft: Schon
Ende 1990 wird die Auflage auf 10.000 verdoppelt und der Umfang des
monatlich erscheinenden Magazins iiberschreitet schnell 20 Seiten, die
sich wiederum von A5 auf A4 vergroRRern.

Die Editoriale von Jiirgen Laarmann — der sich mit Armin Johnert
den Chefredaktionsposten teilt — machen schon friih klar, dass Frontpa-
ge nicht nur elektronische Musik dokumentiert, sondern aktiv eine sich
entwickelnde Clubkultur mitgestalten soll. Dieser Anspruch driickt sich
klar im Claim »Forcing the Future« aus, den das Magazin ab 1990 unter
seinem Logo fiihrt. Laarmann sieht diese Zukunft weniger im von EBM
(Electronic Body Music) und Industrial gepriagten Programm des Techno-
clubs, sondern in den musikalischen Entwicklungen, die sich in Berlin

seit dem Mauerfall vollziehen. Der Streit der konkurrierenden Techno-
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178
)

Abbildung 7.40: Logos der ersten (links)/~ und zweiten (rechts)'’® Frontpage-Generation.
Visionen wird letztendlich von der Berliner Fraktion fiir sich entschieden:
Der Technoclub gibt im April 1992 die Herausgeberschaft von Frontpage
auf, und Armin Johnert verlasst als redaktionelle Stimme der Frankfurter
Techno-Definition das Heft.'®®

Der redaktionelle Bruch muss auch visuell kommuniziert werden,
deshalb iibernimmt ab Juni 1992 Alexander Branczyk — als »czyk« —
die Position des Art Directors. Mit dem Heft wird nicht nur ein vollig
iberarbeitetes Editorial Design, sondern auch eine neue Zahlung einge-
fithrt: Neben dem reguldren »06/92« enthilt die Ausgabe auch die Zih-
lung »2.01« — ein klarer Verweis auf die Versionsnummerierung von
Software, wenn auch mit einem kleinen Zugestandnis an die numerische
Logik eines Magazins, dessen Zihlung bei eins und nicht wie in der In-
formatik bei null beginnt. Das Versionsschema bleibt dem Magazin iiber
die nidchsten Jahre erhalten und gibt den Takt fiir die Selbstrevision an,
die alle 12 Ausgaben ein neues Design und einen neuen Slogan mit sich
bringt. In Version 2 lautet dieser einfach »The Next Generation«. Asso-
ziationen zur zweiten Serie des Star Trek-Universums, »Star Trek: The
Next Generation«, drangen sich an dieser Stelle auf. Science Fiction stellt
sowohl gestalterisch wie ideologisch eine wichtige Ressource des deut-
schen Techno dar.'®' Genauso wichtig ist allerdings der Verweis auf die
technischen Aspekte der Gegenwart, die sich in der Versionierung von
Frontpage abzeichnet. Schon vor Version 2 war das von Stefan Weil ge-
staltete Logo mit seinen vergroferten Pixeln (Abb. 7.40) ein deutlicher
Verweis auf die digitalen Produktionsbedingungen des Hefts.'®? In Bran-

czyks erster Revision des Logos (Abb. 7.40) wird diese Pixeligkeit getilgt,
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der Verweis auf das Digitale bleibt trotzdem iiberdeutlich: »Frontpage«
ist in »OCR-A« gesetzt. Auch wenn die Schrift aus dem Jahr 1966 stammt
und damit dem Desktop Publishing deutlich vorausgeht, tragt sie ihren
elektronischen Verwendungszweck bereits im Namen: »Optical Character
Recognition<<.]83 OCR-A ist ein frither Versuch, eine Schrift zu gestalten,
die sowohl fiir Menschen wie Maschinen erkennbar ist — hier wirkt also
ein posthumanistisches Lesbarkeitsideal. Dieses Ideal wird auch im Logo
fortgesetzt, das nicht nur den Titel, sondern auch einen stark vergrofer-
ten Strichcode zeigt. Anders als ein reguldrer Handelsstrichcode ist dieser
nicht von einer dezimalen Ubersetzung, sondern von einem achtstelligen
Binidrcode (»10001101«), also genau einem Byte digitaler Daten, begleitet.
Im Innern des Hefts ist der Bezug zur Digitalitit etwas subtiler, obwohl
Frontpage 1992 vollstindig auf dem Macintosh gestaltet wird. Branczyk
greift hier zu Beginn auf die Ressourcen von MetaDesign zuriick — Erik
Spiekermanns Designagentur in Berlin. Hier hat er tagsiiber als Mitar-
beiter den Kontakt zur neuen digitalen Typografieszene und nachts den
Raum, an Techno-Gestaltung zu arbeiten.

Priagend fiir die ersten Ausgaben ist der intensive Einsatz von recht-
eckigen Rahmen rund um Textkolumnen. Die so gerahmten Kolumnen
werden iibereinandergeschichtet und stehen in der Regel vollig aufrecht.
Der Mayday-Bericht in Abbildung 7.41 zeigt eine der wenigen Ausnah-
men — auch hier wird allerdings die Rechtwinkligkeit der Rahmen zu-
einander erhalten. Branczyk versucht so, die Fenster-Asthetik des Ma-
cintosh in die Gestaltung zu 1'ibertragen.184 Gestapelte Kolumnen ersetzen
die Mehrspaltigkeit eines klassischen Rasters. Trotz dieser Auflehnung
gegen die modernistische Ordnung bleiben die Grundsitze der Spal-
tendiagrammatik erhalten: Auch wenn die Stapelungshierarchie anders
verlauft, folgt die Ordnung in Version 2 von Frontpage der Leserichtung
— welches Textfenster entlang der virtuellen dritten Dimension am wei-
testen vorne liegt, hat also keine diagrammatische Konsequenz. Das gilt

auch fiir die Mayday-Doppelseite, obwohl hier durch die Rotation der
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oy 3 Index

war der beste”, s2 war fast einhellig die
Meinung aller, die am 1z.12. in der Halle in
Berlin Weipensee waren. Weil die Veran-
staltung schen Wachen verher ausverkauft
war und weil sich keiner 18 Stunden lang
wirklich auf das Geschehen kenzentrieren
kann, hier der Bericht und Remmentar eines

Frentpage Lesers, Bernd Gerlach aus Bad
Oeynhausen, der den vellen Mayday miter-
lebte:

b30-2518071

185

Abbildung 7.41: Berichterstattung zur dritten Mayday-Party in Frontpage Nr. 1 (1993) 185 Ayus: Bernd Gerlach: »Dieser

Mayday, in: Frontpage 1
(1993), S. 18-19, hier S. 18f.
mittleren Kolumne zwei Leserichtungen miteinander konkurrieren. Quer

zur reguldren Ausrichtung des Hefts berichtet Bernd Gerlach in einem
»Ravers Comment«'®® von seinen Erfahrungen bei der Mayday. Dass hier '8¢Ebd., s. 19.
ein Teilnehmer zu Wort kommt, der sich durch sein Fantum bzw. seine
Ausdauer angesichts 18 Stunden Party und nicht durch journalistische
Vorerfahrung qualifiziert, zeigt, dass die Frontpage auch 1993 noch ein

Stiick weit Fanzine ist.

Stérungen in der digitalen Typografie — 147




Der Beitrag ist in drei Schriftgraden gesetzt, deren Wechsel eher von
Platznot als von diagrammatischer Unterteilung motiviert zu sein scheint.
Der Textabschnitt im zweiten Block ist komplett im kleinsten Textgrad
gesetzt. Erstaunlich angesichts der beengten Verhiltnisse ist, dass sich
im Bereich links unterhalb des ersten Bildes, der im groften Schriftgrad
gedruckt ist, mehrere Sitze wiederholen, in denen der Autor iiber das
Merchandising-Angebot am Eingang der Veranstaltung berichtet. Ob es
sich hier um einen kritischen Kommentar der Redaktion bzw. Branczyks
oder um ein Versehen handelt, ist schwer nachzupriifen. Beide Moglich-
keiten sind bei Frontpage denkbar: Die Abwesenheit eines professionel-
len Lektorats macht sich immer wieder bemerkbar,'®” und Branczyk re-
digiert gelegentlich Texte, mit deren Aussage er unzufrieden ist."®® Fiir
eine kritische Auseinandersetzung mit der Mayday ist Frontpage aller-
dings ein denkbar schlecht geeignetes Forum, denn Chefredakteur und
Herausgeber Jiirgen Laarmann ist Mitveranstalter der Party, die fiir ihre
dritte Wiederholung an ihren Geburtsort, eine Halle in Berlin Weillen-
see, zuriickkehrt. Einerseits schliefft die Veranstaltung damit an die fiir
den deutschen Techno enorm wichtige Tradition an, Riume im ehemali-
gen Berliner Osten fiir Partys zu erschlieSen, gleichzeitig handelt es sich
nur noch bedingt um eine Berliner Veranstaltung: Bei den redaktionel-
len Kritikpunkten, die am unteren Rand der Doppelseite unterhalb dreier
Minus-Glyphen zu finden sind, wird angemerkt, dass »[w|enige Berliner
im Publikum«'®? zugegen seien. Die rund 6000 Besucher rekrutieren sich
tendenziell aus anderen Stadten und Dorfern — Bernd Gerlach etwa ist aus
Bad Oeynhausen angereist.wo

Von digitalen Werkzeugen sind auch die Bilder zur Mayday gepragt.
Hier werden aggressiv die Photoshop-Filter angewandt und Fotos verpi-
xelt bzw. verzerrt. Branczyk hofft, durch den Einsatz von Effekten ein we-
nig der bunten, flackernden Clubatmosphire in die noch véllig farblose
Frontpage zu transportieren.'?’ Der Umgang mit Bildmaterial steht hier im

Gegensatz zu dem in Ray Gun, wo zwar mit ungewohnlichen Zuschnitten
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gearbeitet wird, aber doch ein klar fotografischer Blick dominiert. Die
Bilder in Frontpage dagegen gehen offensiv mit ihrer Digitalitit um und
liefern damit schon einen Vorgeschmack auf die Partyfoto-Strecken spite-
rer Frontpage-Versionen — mit dem grofRen Unterschied, dass die fotogra-
fische Party-Berichterstattung in spateren Ausgaben sehr fanzentriert ist,
und der Mayday-Artikel vor allen Dingen teilnehmende DJs zeigt.

Wihrend 1992 die typografische Gestaltung der Frontpage noch stark
vom Einsatz der OCR-A geprigt ist, zeigt der Artikel bereits »Madzine
Whip, eine von Branczyks neuen Schriften, in der Uberschrift und dem
Vorspann des eigentlichen — quergestellten — Berichts. Madzine Whip
ist Teil der Madzine-Familie, in der vor allem verschiedene Stérungsver-
fahren erprobt werden. Madzine Whip etwa ist durch Spiralen und un-
gleichmiRige Konturen gepragt. Eine dhnliche Kombination hatte bereits
Frank Heine mit der Schrift »Remedy« populdr gemacht, die ab 1991 bei
Emigre zu beziehen ist. Andere Mitglieder der Madzine-Familie sind etwa
»Dent«, in der die Grundformen von Madzine zusitzlich »verdellt« wer-
den, oder »Dirt«, in der — dhnlich zu Reactor — die einzelnen Glyphen mit
digitalem »Schmutz« bestreut sind. In Ausgabe 5/93 werden bereits neun
Varianten der Schrift aufgelist-:—:t.]92

Trotz dieser groen Auswahl an eigenen Schriften ist die Informa-
tionshierarchie in Version 2 der Frontpage klar: Innerhalb eines Hefts
werden alle Uberschriften typografisch nahezu gleich behandelt — eine
Kakophonie der Stile wie in Ray Gun sucht man vergebens. In der Enge
der Seite behaupten sich die Uberschriften einerseits durch ihr Stérpoten-
zial und andererseits durch ihre nicht zu unterschitzende Gro3e. Obwohl
das Heft mit seinen A4-Seiten nicht die VergroRerungs-Moglichkeiten
von Emigre besitzt, fungieren die Headlines auch als mikrotypografischer
Schaukasten fiir Branczyks Gestaltung. Im Vergleich zu Ray Gun und
trotz konsequenter Nummerierung der Seiten fehlt das Inhaltsverzeichnis
— Uberblick bietet nur die Titelseite. Grund dafiir diirfte Platzmangel sein,

der allgemein die Gestaltung von Frontpage pragt. Die 32 DIN-A4-Seiten
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Abbildung 7.42: Neue deutsche Labels werden in Frontpage Nr. 7 (1994) vorgestellt. Auf

der linken Hilfte der ersten Seite sind zwei Anzeigen abgebildet.193 193 Aus: Ohne Autor: »New
German Underground,
in: Frontpage 7 (1994),

der zweiten Version — wobei anzumerken ist, dass die Seitenzahlung auf  s.10-11, hier s. 10f.

der Titelseite beginnt und mit der Riickseite endet — miissen nicht nur
zahlreiche Artikel, Interviews und Plattenkritiken beherbergen. Rund
ein Drittel des Hefts besteht aus Anzeigen, die das kostenlose Heft finan-
zieren. Wo Anzeigenplatz unverkauft bleibt, fiillen Bestellscheine fiir die

neuen Schriftfamilien aus Frontpage den Platz.'”* Da Artikel und Inter- '94Ab 1994 werden diese
Schriften von Branczyk
gebiindelt in einem an FUSE
der Schriftgro8e besonders bei Plattenkritiken oft bis hart an die Grenze angelehnten Format mit dem
Titel »Face2Face« vertrieben.

views von der Redaktion nur wenig gekiirzt werden, geht Branczyk mit
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der Lesbarkeit. Doppelseitige Designs wie der Mayday-Bericht bilden bei
dieser Werbedichte eher die Ausnahme. Eine zweite Form des Platzman-
gels ergibt sich digital, denn die frithen Designs von Frontpage miissen
zu Transportzwecken auf nur einer 3,5”-Diskette — also in rund 1,44 MB
— Platz finden.'”® Das Interesse an vektorieller Gestaltung mit Hilfe von
digitalen Schriften erklirt sich also auch durch ihre Kompaktheit im Ver-
gleich zu Bitmap-Grafiken.

Auch wenn die Fenster-Optik der zweiten Version in spateren Itera-
tionen nicht fortgesetzt wird, bleibt der Anspruch, die eigenen Werk-
zeuge sichtbar zu machen. Version 4 (1994-1995) macht zu diesem Zweck
den Screenshot zu einem festen Element des Editorials.'” Der Vergleich
zu April Greimans Arbeit fiir Design Quarterly (Abb. 7.2 auf Seite 86)
liegt nahe und macht gleichzeitig klar, wie anders die technischen Ge-
gebenheiten 1994 sind: Mit QuarkXPress wird in Frontpage bereits die
zweite Generation der DTP-Programme gezeigt, die 1994 schon lange kein
Randphinomen in der typografischen Praxis darstellt, sondern im Gegen-
teil zur Norm geworden ist (Abb. 7.43).

Abbildung 7.42 zeigt eine Doppelseite aus Version 3.10 (7/94), also
kurz vor dem Wechsel zu Version 4. Die Rechtwinkligkeit von Version
2 ist hier sehr deutlich aufgegeben, Kolumnen liegen schrig und sind
in nicht-rectilineare Formen gepresst. Die Uberschrift »new german
UNDERGROUND« steht am unteren Ende der Doppelseite und ist we-
sentlich intensiver von Uberschneidungen betroffen als das Beispiel aus
Version 2. Wiahrend sich »new german« noch weitestgehend problemlos
rekonstruieren lisst, operiert »Underground« nahe an der Unlesbarkeit.
Die Uberschneidung ist dabei schon in den Glyphen selbst angelegt: Die
verschiedenen Ebenen von »Underground« sind in »Mittelczyk Duo« ge-
setzt, einer Schrift, die Gemeine und Versalien glyphenweise iiberlagert
— gut zu erkennen etwa im »O« oder »R« der grauen Ebene.'?’ Mittelczyk
verweist sowohl gestalterisch wie vom Titel auf die DIN-Mittelschrift,

die wenig spiter extrem erfolgreich von Albert-Jan Pool fiir FontFont
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Abbildung 7.43: Ab Version
4 wird zu Beginn jedes
Frontpage-Editorials ein
Screenshot gezeigt. Die
Abbildung zeigt einen stark
vergroferten Ausschnitt von
Seite 59 des gleichen Hefts im
DTP-Programm QuarkXPress.
Spétere Ausgaben der vierten
Version zeigen dagegen Teile
des Titelblatts im vektorori-
entierten Zeichenprogramm
»Freehand«. Anders als
QuarkXPress ist Freehand eher
fiir die Gestaltung einseitiger
Dokumente geeignet. Im
Vergleich zum Original wird in
den Freehand-Screenshots Text
hinzugefiigt, der in Verbin-
dung zum Editorial steht. Aus:
Jirgen Laarmann: »Frontpage
4.01: Was passiert ist, was
passiert und was passiert,
in: Frontpage 9 (1994), S. 2.

197 Auch hier finden sich ame-

rikanische Parallelen, etwa
Stephen Farrells »Entropy,
die 1993 als eine der ersten
Schriften beim Schriftlabel
»T-26« erscheint. Vgl.
Frank Heine: »Change Your
Facel«, in: PAGE 12 (1995),
S. 7074, hier S. 72.



digitalisiert wird. Auch bei der Mittelczyk existieren mit »Duo«, »Space«
oder »Mix« verschiedene Schnitte, die jeweils andere Stérungen am Aus-
gangsmaterial der Mittelschrift erproben. Anders als in Version 2 gibt es
kaum mehr Kontinuitdt bei den Headlines quer durch das Heft, konstant
bleibt interessanterweise nur die Formatierung des Vorspanns, der immer
im gleichen Grauton und in identischer verzerrter Schrift auftritt. Quer
uber die beiden Seiten werden vier deutsche Labels durch Interviews
vorgestellt, wobei nur »Fischkopf Records« ganz links mit der Vorspann-
Formatierung beginnt. Die eigentliche Einleitung zu den Interviews am
oberen rechten Rand — also nicht dem Punkt, an dem ein westlicher Leser
gewohnlich mit der Lektiire beginnt — ist dagegen wie gewohnlicher Text
gestaltet. Die Diagrammatik der Doppelseite legt so deutlich einen direk-
ten Einstieg in das erste Interview nahe, bei der die Kontextualisierung
des Titels und der Einleitung nur bei Bedarf konsultiert werden konnen.
Die verschiedenen Labels werden einerseits durch knapp bemessenen
WeiBraum und durch Unteriiberschriften in der Schrift »czyKameo, ei-
ner invertierten Variante der »czykAgo«, getrennt. In letzterer ist auch
das neue Logo von Frontpage Version 3 gesetzt. Der Bezug zur Digitalitat
ist bei diesem Logo wesentlich vager als bei Version 2 und ergibt sich
nur noch durch die Verwandtschaft der czykAgo zu Susan Kares Schrift
»Chicago«, die seit 1984 einen Teil der typografischen Grundausstattung

des Macintosh bildet.'”® Dass hier Labels aus Stadten wie Hamburg und '98vgl. Loretta Staples: »Typo-
graphy and the Screen: A
Technical Chronology of
Seiten und eine Auflage von 60.000 angewachsenen Hefts, den gesamten Digital Typography, 1984 —
1997«, in: Design Issues 16.3
(2006), S. 19-34, hier S. 22.

Koln vorgestellt werden, zeigt klar den Anspruch des inzwischen auf 80

deutschsprachigen Raum zu reprasentieren. Fester Teil der Magazins sind
deshalb auch die City Reports, in denen Fans von aktuellen Entwicklun-
gen in ihren Stadten berichten. Mehr als an irgendeinem anderen Ort im
Heft wird bei diesen Berichten mit den Formen und Positionen von Ko-
lumnen experimentiert. Die verschiedenen Formen der diagrammatischen
Abgrenzung sind nétig, um bis zu fiinf City Reports auf einer DIN-A4-

Seite unterzubringen und als eigenstandige Entitaten sichtbar zu machen.
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Fanorientiert ist auch die Titelseiten-Politik, auf der ab Version 3 kei-
ne DJs oder Produzenten, sondern anonyme Raver dargestellt werden.
Anders als in der Dramaturgie der deutschen Technogeschichte oft dar-
gestellt199 steht Frontpage vor Version 3 allerdings keineswegs fiir einen
Techno ohne Stars, sondern arbeitet stark an einer Kanonisierung einer
kleinen Gruppe von DJs mit, die wiederum zu Zugpferden fiir die eigenen
Techno-Gro3veranstaltungen werden. Die starke Fokussierung des Fans
in der Bildauswahl ab Version 3 scheint vielmehr eine Kompensationsleis-
tung fiir die zunehmende Professionalisierung der Szene und von Front-
page selbst darzustellen.

Eine wesentliche Anderung, die nicht aus Abbildung 7.42 hervorgeht,
ist der schleichende Wechsel zum Vierfarbdruck. Bereits in Version 2.07
(02/93) finden sich vereinzelte Seiten in Farbe, in Version 3 wird bereits
der Grof3teil des Hefts farbig gedruckt — die Titelseite miteingeschlossen.
Ein schwarz-weilRer Bereich bleibt bis in Version 4 bestehen und betrifft
die Plattenbesprechungen am Ende des Hefts. Da das Heft aus klammer-
gebundenen A3-Bogen besteht, ergibt sich aus der Spiegelsymmetrie der
Blitter, dass auch zu Beginn einige Seiten schwarz-weild gedruckt sind.
Bestimmt von den Plattenkritiken am Ende, erscheinen deshalb auch in
Version 4 noch einige Titelstorys farblos.

Abbildung 7.44 zeigt ein Beispiel fiir einen vierfarbig gedruckten Ar-
tikel aus Version 4 von Frontpage. Die Uberschrift ist in einem weiteren
Schnitt der Madzine-Familie mit dem Titel »Nuke« gesetzt — deutlich zu
erkennen sind hier Inversionen bei praktisch allen Glyphen. Das Prinzip
hinter der Inversion ldsst sich etwa am versalen »J« ablesen: Wird der
Kontrollpunkt einer Bézierkurve iiber eine entgegengelegene Grenze des
Umrisses gezogen, entsteht ein Loch im Umriss und eine neue geschlosse-
ne Form jenseits des urspriinglichen Umrisses. Im Fall des »J« entsteht so
ein Dreieck, das wie invertiert an den Schweif des Buchstabens anschlief3t.
Im FlieBBtext herrscht Rechtwinkligkeit, die angeschragten Kolumnen aus
Abbildung 7.42 finden sich aber durchaus noch in Version 4. Wirklich
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Talla 2 X L C

Der Vater des Technoclubs, schon seit Jahren
der Technopapst genannt: Frontpage Lesern
der frithen Tage noch bestens bekannt nicht
nur durch seine Soundlabors von Muzic
Research und seine Labels Zoth Ommog, Suck
Me Plasma und viele andere. Nun feiern alle
Jubildum und hier ist das 1994er Interview mit
dem Mann, der unbeirrt und fest von Beginn an
die Faden in seinen Handen halt.

R R A A

‘Talla 2 XLC: Ich sap damals im November 1984 und bastelte
an dem Konzept meines ersten eigenen Clubabends. Ich
oile
war der Gedankensprung ,Elektronik - technologischer
Fortschritt” durchaus einleuchtend. Und da ich das Ganze als
eine Art Unity aufziehen wollte, also als ,Club” (damals gabs
auch Membercards) kam ich auf , Techno(logie) + Club =
‘Technoclul
Und wie definierst Du den Begriff Techno heute?
‘Techno ist auch heute noch die Ultimative Definition fiir elek-
tronisch erzeugte Klange, wobei vieles, was jetzt als Techno
vermarktet wird, eigentlich Dancemusic ist.
St uRtarials s R dhesindshanindte
Der Grund, dap ich den Technoclub ins Leben rief, war.
‘hauptséchlich die Liebe zu dieser Musikrichtng, und dap ich
‘mich argerte, da zuwenige DJs Techno aufleg-
ten. Den immensen Boom erahnte
nicht, jedoch denke ich, daﬁ der ’lbdmocl\lb
ein nicht unwichtiger Fal ar, worauf ick
auch ein bichen stolz bm Trotzdem sullxe
‘man diesen Boom auch kritisch betrachten,
denn es gibt immer auch eine Kehrseite der
Medaille.

4 t Dy -
sten Verdienstfes TeEHOTLB di0st ols wichtia
Die Kontinuitat, den Einfallsreichtum (zB. Grindung von
Prontpage), keine Abzockerel der Fans und der Verstich, den
anderen immer eine Nase im Voraus zu sein.

‘Was waren Dei mhl;LLn
Naiitrlich die Eroffnus 4, die legenare
Asbuversaxy Party it Hizes 5l e A oy st

zahlen, wiirde die Seite wohl sprengen.
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Musikals Trager

Jeder Actund DJ, der Rang Mit dabei auch die
et = Kiar D iiberwinden, gerade in

und Namen hat, hat hierein- - DJs der Griinder- Ama?f;‘s‘ﬁm:f o rjl‘s"lrlexukg“;’z“w im ,Roxal S
mal gespielt oder aufgelegt. jahre Armin Joh- Phasen, da legte 1%: VO 40-! sBLemzn ‘auf. Aber mit xmn
Von Sven Vath bis Westbam,  nert, Mete Bozkurt  von ldeen", méiner und s Lieblingsqevise sa
Dag, Marusha . waren & Andy Frose. dap ich. mcm aufgeben darf. Bis jetzt habe leh es mcm heraui

quelle, di alle schon einmal hier. L it - R

del Die Liste wiirde den Rahmen ~ Am 9.12. heiftes aus, aber es ist ]erlss Mal eine Tor
spruge i Frankfurt-Berlin~ 2 Mehr uber meine; Lahels (haha). Ansomten gemha ich,
il DJs von heute sind Talla alles klar! Die Front- Was s(mi die mmr_m_-_u_hels fiir die Zukunft?

2XLC, Andy Diix, R.Damski, page -Fif

Technoclub,der rSenntagNochmittogim . o e Do folortdort wo  Ae e e e,

bisherigen Kunstler tun und auch verstarkt neue Talente for-

Frankfurter |nﬂ!mm No Name" Technoclub-DJs der frithen Frontpage insLeben dem. Dap das bisher gut geklappt hat, sieht man an Acts wie
statindet. SpaterkamenAlexigaryund ™00 TEtenFenslan Tom,  geruenwurde, e T o st e
5 5 & Robby Rob, Andy Frose, Mit dabei Westbam, Labelarbeit zufricden
Michel Greulich da3u. DerTechneclubwar  Mete Bozkurtund Uwe LZP4 Tanith, Rok, Terry Was st Deine Prognese in Sachen Techn fif 19557
= = 4 3 i Dit Nicht noch mehr Stilarten bitte. ... Ich denke die BPMS gehc
weltweitdererste Club, indem ausschlief,- Pragten mit derlegendaren Belle, AndiDUXUN  zyrii i Housioen Hinfisse werden staker and i eute
g S LR ST Anlage des Dorian Grays natiirlich Frontpage  leiden hoﬂemhch ‘nicht mehr an Geschmacksverirming und
lich elektrenische MusikallerArtgespielt  qen Sound, der Frankfurt D1, TN e e i sy
wurde (domalsven DAF bis Kraftwerk, Vgl (o seine Grenzen x Wie in JLs Sublines zum Technoclub-Booklet gesagt. Never
e ; hinaus bekannt machten. Am 16.12. heiptes ‘We are phuture you know) and we never give uj
Cabaret Veltaire bisMeskva TV]. e Thanks o al tectnoclubbers fr your support - on s or
s another Technoclub-Decade!
Der Technoclub brachte 1989 Frankfurt mit Dag, i N
i alny
gsclub war er ibrigens  Frontpage als Fanzine auf Pacal F.E.0.S., Tom, a g &
1% i Andie Dii {uch mit Alex Azary, dem Mann, der mit Talla 2
der erste Aft Hours Club fir die Samstags- d_en Markt — der Rest ist Sylvie, Aqd.\e Diix, 8 heute den Technoclub macht und der mit
Dorian-Gray-Ganger. Zu dieser Zeit ahntennur - History. R-Damski&T /AMV Frontpage in alle Plattenladen brachte,
die Macher, welchen Siegeszug Techno umdie In den Achzigern war der hier ein Interview zum Jubilaum.
Welt antreten sollte. Aus dem Miniclub fi die Institution fir  Am 23.12. wird so Seitwann bist du beim Techneclub dabei?
300 i Technofans sich das ic Body i richtig : Seit Mme xge-l also s:l{hﬂeben ngmé Ich M};ﬁe
langste, epo, inden 9@emwarer  Dabeisind PCP, die  fiix yupameRkin iy M
der deutschen Technoszene. In keiner anderen Loca- auch Vorreiter fur Techno- InfernoBrothers,  clubveransaltet hat Da oh im GEDY freitags augelegt habe
: &das malige Gr erichtet
tion haben soviele Leute denKick firihr House mit Paul Elstak, Cirllo,  war naba st vor P
Leben gekriegt. Eesuchenahlen. der Kon- Rob, Andi Diix, Technoclub
Nach Zwischenstationen im ,Roxanne” iiber der stante im Frankfurter Night- R-Damski& T, gnncgenﬁ: I;grr‘nmsx gﬂ/ﬁnu% hm‘ 5 u.nhxespsm{ g\x ll‘litzex
Frankfurter Zeil und im Omen ist der Technoclub seit  life und einem der besten Neophyte und die  Frontpage Parties, der Holgraveu 2. beid Euphoriad S6&
nunmehr 6 Jahren freitags im Gray die Club-Institu Clubs in D Derzeit Terror Was ist Dein Lieblings-Techne-Stil
tion. Die Liste legendarer Parties, rauschender Raves ist der mit kon- Ci i Rmars" 2??:,‘;‘ :;crng i‘:s':g‘i ‘:Jé)eb:e\a g,\sxu Tl\cgh vs:: aktuelle Sound
und vieler Ennnemnggn ist endlos. Von der Front-  stanten Besucher;ahlen um : Kot geadygan Technocubmsi motons
242-Backstage-Party im No Name, von einer der ca. 1000-1500 Gasten pro ‘Weihnachten ist Ropiorengedaunty
ersten Acid-House-Parties Deutschlands im Omen, ~ Freitag auch einer der dann jawiederder ~ Nein. )
den legendaren Re-Animation Raves nach der gropten regelmapigen Clubs.  Holy Rave. Duam heutigen Frentpag

Sommerpause, der 5-Jahresparty mit Nitzer Ebb live,

den aufwendigen Halloween Parties, der ersten Das Jubilaumsprogramm ist
Virtual Reality Party Frankfurts ,Das Ei” bis hin zu den beeindruckend:

Holy Raves an Weihnachten und den legendaren
Euphorias. Am 2.12. ist die Electro Class-
X Night. Mit einer Special
Appearance von DAF Member
Gabi Delgado. Talla 2 XLC
und nicht zuletzt Sven Vath,
der ja in den Jahren 86-88
grofer EBM-Aktivist war.

Am 30.12. ist die
Open Homebast
‘mit Diix, R-Damski
& Tund es gibt
freien Eintritt als
Dankeschén fir
alle Technoclubber.

Happy Birthday
Technoclub!!

Ne Leselupe beilegen.
Das XS ist 3u. Was machst Du im so im Moment
Im Moment bin ich Club- und Veranstaltungsmapig mit dem
Technoclub, den Holy Raves und dne Euphorias schon recht
qut ausgelastet, die brige Zeit verbringe ich im Moment mit
Rumreisen, Auflegen und im Studio. Mit meinem Partner
Gabriel Lemar arbeite ich zur Zeit an unserem Aural Float
Album und diversen Remixen.

Dein Motto fir 1995
Schoner, besser, gréfer

Und fiir die néchsten 10 Jahre Techneclub
Immer weiter.

Abbildung 7.44: Artikel zum zehnjihrigen Bestehen des Technoclubs in Frankfurt,”°
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200 Ays: Ohne Autor: »10
Jahre Technocluby, in:

Frontpage 12 (1994), S. 26.



auffillig ist in der Makrotypografie nur die unregelmaf3ige Kolumnenbrei-
te. Mit der Farbe entwickelt sich ein neues Verhiltnis zum Hintergrund,
der sich im Vergleich zu Version 2 stirker von den Kolumnen entkoppelt
und ein typografisches Eigenleben entwickelt. Der Weilraum wird we-
niger mit mallgeschneiderten Flichen gefiillt, sondern der Hintergrund
als Ganzes bespielt. Im Beispiel findet sich die Zahl »10« gesetzt in einer
retro-futuristischen Schrift und mehrere niedrigaufgeléste Varianten des
Technoclub-Logos — also eine typo-grafische Interpretation des Themas
»10 Jahre Technoclub«. Schaut man auf die erste Version von Frontpa-
ge zuriick, war das Logo seinerzeit keineswegs verpixelt, sondern muss
schon damals vektorisiert oder zumindest hochauflésend vorgelegen ha-

ben 201 202

Analog zu van Rossums Argumentation in FUSE™ " reprasentiert
das Pixel in Frontpage Ende 1994 nicht mehr die digitale Zukunft, son-
dern entwickelt sich zu einem Merkmal der Vergangenheit — die retro-
futuristische »10« verstarkt diesen Eindruck noch. Dass der Prozess der
Umdeutung noch nicht abgeschlossen ist, zeigen allerdings andere Artikel
im Kontext der vierten Version und nicht zuletzt die »Camel Silverpages,
ein von der R.J. Reynolds Tobacco Company gesponsorter Terminkalen-
der auf den letzten Seiten jeder Ausgabe mit konstant pixeldurchsetztem
Design. Die Gestaltung dieses Kalenders liegt ebenfalls bei Branczyk und
wird im Gegensatz zur Arbeit am Rest von Frontpage entlohnt.”?

Am linken Rand der Seite findet sich eine gegeniiber Version 2 und 3
deutlich tiberarbeitete Paginierung, in der das neue Frontpage-Logo drei-
dimensional auf eine Kugel projiziert wird. Der Trend zu dezidiert foto-
unrealistischer Dreidimensionalitit ist in der Technoszene in Anzeigen,
Plattencovern und Flyern sehr prisent. Gerade letztere diirfen in ihrer
stilbildenden Eigenschaft fiir die Szene nicht unterschitzt werden und
bekommen ab Version 3 der Frontpage eine eigene Seite unter dem Titel
»Visuals«. Die Logo-Kugel diirfte allerdings mit den Moglichkeiten der
sonst eher zweidimensional ausgerichteten DTP-Software hinter Front-

page erstellt worden sein — dem Druck der Anzeigen zum Trotz bleibt
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20lygl. etwa LAW Graphics
for Music: »Titelseite,
in: Frontpage 1 (1992).

202giehe S. 117 dieser Arbeit.

203Vgl. Interview Branczyk
13.10.2011.



Frontpage flach und vergleichsweise zuriickhaltend in seiner Farbig-

keit.”®* Auf einen Wettlauf, was die typografische Lautstirke der eige- ?°4vgl. Interview Branczyk
nen Seiten angeht, lasst sich das Heft nicht ein. Nichtsdestotrotz spielt 13-10.2011.
Storung weiter eine Rolle in der Wahrnehmung von Frontpage, wie etwa
die Interviews in »10 Jahre Technoclub« belegen. Auf die Frage, was die
Technoclub-Betreiber Talla 2XL.C und Alex Azary an der Frontpage von
1994 verandern wiirden, antwortet ersterer: »Die kleine Schrift — sie sieht
zwar abgefahren futuremaf3ig aus, aber es ist jedes Mal eine Tortur, sie

zu lesen«,”®® und Azary meint: »Ne Leselupe beilegen«”®®. Auch in der 2°50hne Autor: »10 Jahre
Technoclub, S. 26.

deutschen Designpresse wird das Stérpotenzial von Frontpage diskutiert,
206Ebd.

im Magazin »Page« etwa heil3t es:

Die erste Lektiire der »Frontpage« beschert Augenflimmern
und Kopfschmerzen. Hilflos sitzt der Technolaie vor den krei-
schenden Seiten, die nur ein Wahnsinniger gestaltet haben
kann, bis irgendwann der Gewdhnungseffekt eintritt und
man »Frontpage« als eine professionell gemachte Technozeit-

schrift anerkennt.?’ 0
7Antje Dohmann: »An

der Technofront, in:

Damit beschreibt Page genau das Oszillieren zwischen Stérung und Trans-
PAGE 3 (1995), S. 20.

parenz. Dass der Storungsaspekt derart intensiv wahrgenommen wird,
liegt auch an den gegeniiber den USA und Grobritannien deutlich ande-
ren Voraussetzungen der lokalen Designlandschaft. Eine kritische Ausein-
andersetzung mit den modernistischen Idealen in der Typografie hatte im
Deutschland nur sehr zaghaft stattgefunden. Periodika fiir die Diskussion
eines neuen Typografieverstindnisses wie Emigre oder — in weniger iko-
nisch selbstreferenzieller Form — das britische Eye gab es in den Achtzi-
gern und frithen Neunzigern nicht. Am dichtesten am digitalen Wandel
liegt tatsachlich Page, die Mitte der Achtziger als Magazin mit einem Fo-
kus auf Drucktechnik startet und den Fokus dann schrittweise in Rich-

tung Design verschiebt.
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Es bleibt die Frage nach der Funktion der Stérung. Auch wenn im
Kontext des FUSE-Beitrags »Synaesthesis« in die Richtung argumen-

tiert wird, bestreitet Branczyk, dass mit Frontpage Techno visualisiert 2°®vgl. Interview Branczyk

208 13.10.2011.

wird. Obwohl das Interesse an der Sichtbarmachung von Technik

sicherlich nicht unbeeinflusst von elektronisch produzierter Musik ist,
miissen die transkriptiven Zusammenhinge analog zu Ray Gun anders
hergeleitet werden: Der Kampf um die Definition des Techno-Begriffs und
die sich daraus ergebende Ausrichtung von Frontpage ist mit Version 2
auch ein typo-grafischer. Wahrend die Entscheidung zum Umzug nach
Berlin bereits getroffen ist und die redaktionellen Positionen schon seit
langerem im Heft ausgefochten werden, braucht die neue Frontpage 1992
auch ein neues Gesicht. Mehr noch, der neue Techno braucht eine visu-
elle Identitdt, um das schon 1991 in der Frontpage gegebene Versprechen,
»Techhouse« sei die Jugendkultur der Neunziger,”? einzulésen und 2°9vgl. Klanten/Chromapark

nicht nur hundert Berliner, Frankfurter oder Kolner, sondern Zehntau- e. V.: Localizer 1.0. The
o Techno House Book, 5.11.

. . . 2
sende aus ganz Deutschland zum Feiern unter einem Logo zu vereinen. 219Nicht nur die Mayday, auch

Die abduktive Subbewegung des schmerzenden Auges stellt den tran-  die Loveparade wird von
Laarmann mitorganisiert und

skriptiven Zusammenhang zwischen Musik, Typografie und Mode”"' her. Branczyk gestalterisch

So wie Ray Gun durch den Einsatz von Stérung eine Grunge-Typografie begleitet. Das Loveparade-Logo

selbst stammt allerdings nicht

verfestigt, ist Frontpage ein wichtiges Instrument in der Formierung ei- . Branczyk. Vgl. Interview

ner deutschen Techno-Typografie. Dass die beiden Richtungen in ihren Branczyk 13.10.2011.
2""Mode nimmt nicht nur in

der Technoszene, sondern
einmal, dass hier nicht einfach musikalisch motiviertes Design betrieben auch in Frontpage Version 4
eine wichtige Rolle ein und
wird 1995 mit »Sense« in ein
transkriptive Abreibungsprozesse zwischen Musik und Ikonizitat gefiillt cigenes Magazin ausgekoppelt.
212

Stilmitteln nicht unwesentliche Uberschneidungen aufweisen, zeigt noch
wird, sondern Storung Leerstellen erzeugt, die erst nachtraglich durch

22giir Nadja Quante machen
gerade diese Leerstellen die
Attraktivitit von Techno
deutet allerdings gleichzeitig die Starkung der symbolischen Dimension fiir ost- wie westdeutsche
Jugendliche aus. Vgl. Quante:
»Identifikationskonstruktion
mend zum symbolischen Verweis auf Stilzugehorigkeit. Fiir den »Techno-  im Techno als post-subkul-
turelle Formation«, S. 106.

werden.

Die Nivellierung von Stérung durch transkriptive Bearbeitung be-

der Typografie. Deren ikonische Singularitit verdichtet sich so zuneh-

laien« bleiben diese, zum Symbol verdichteten, Zusammenhinge opak, er
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ist stattdessen mit dem vollen Storpotenzial der Seiten konfrontiert und
verharrt im Modus der Zweitheit. Die identitatstiftende Funktion der Sto-
rung ist also auch gleichzeitig eine exkludierende.

Trotz der Stoérung, die sich einerseits in den magazin-eigenen Schrif-
ten und andererseits im makrotypografischen Zuschnitt der Seiten ausma-
chen ldsst, hingt Frontpage doch einem tendenziell konservativeren De-
signideal als Ray Gun oder FUSE an. Die vollstindige Uberwindung der
symbolischen Dimension von Schrift oder die Abschaffung von Drucksa-
chen als solchen steht nicht auf dem Programm. Die vielkritisierte kleine
Schrift ist trotz oder gerade wegen ihrer Grof3e sorgsam zugerichtet, um
ihre Lesbarkeit verbessern. Wesentlich intensiver wird im Kontext der
Uberschriften und Vorspanne experimentiert. Gerade die Uberschriften
sind ein Raum, in dem neue Schriften erprobt werden, die erst in der
VergroRBerung ihre ikonische Dimension voll entfalten. Deutliche An-
niherungen an die Opazitit sind auch hier nicht die Regel. Durch die
Ausgaben lassen sich aber durchaus geniigend Beispiele fiir Uberschrif-
ten finden, deren symbolisch-lexikalischer Gehalt sich nur schwer rekon-
struieren ldsst und die nurmehr als diagrammatische Markierung fiir den
Beginn eines neuen Artikels dienen. Sichtbar gemacht werden allerdings
nicht nur die Schriften: Auch ihre Gestalter werden im Impressum auf-
gefithrt — Frontpage steht also durchaus fiir ein verdndertes Verhiltnis
zu gestalterischer Autorschaft. Das zeigt sich auch darin, dass die eige-
ne Gestaltung immer wieder im Kontext des Editorials aufgegriffen wird:
»Techno«, so Jiirgen Laarmann »ist auch unser Faxmodem, unser Apple
Computer, die Telefone, die Kommunikation, die Art und Weise, wie un-

. s . 21
ser Magazin aussieht und wie es entsteht.«”'
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7.6 Form+Zweck

Unter allen Magazinen, die hier untersucht werden, ist Form+Zweck mit Ab-

stand das idlteste. Ab 1956 dokumentiert und kommentiert das Heft in
unregelmilligen Abstinden das Industriedesign — bzw. in eigener Ter-
minologie die »industrielle Formgestaltung« — der DDR und bildet so

das Gegenstiick zur westdeutschen Zeitschrift »Form«.”'* Damit stellt 2'4vgl. Jorg Petruschat: »Quer.
form+zwecky, in: Zwischen
»Mosaik« und »Einheit«.
durch DDR-Design und dessen Theoretisierung dar, der auch hier nicht Zeitschriften in der DDR, hrsg.
v. Simone Barck/Martina

Form+Zweck einen noch weitgehend unerschlossenen Lingsschnitt

voll erschlossen werden kann. Die Leitfrage nach Stérung legt vielmehr e )
Langermann/Siegfried Lokatis,

nahe, die Untersuchung am Mauerfall auszurichten: Dieser stellt auf bei- Berlin: Ch. Links, 1999,
den Seiten der zumindest materiell eingerissenen Trennung ein kulturel- 5 2697275 hier 8. 269.
les Storungsmoment dar — der Zusammenprall ostdeutscher Industriedesi-
gner mit der westlichen Warenwelt besitzt dabei eine besondere Qualitat.
Bis dieser Zusammenprall auf den Seiten von Form+Zweck sichtbar wird,
soll es noch ein Jahr dauern. Der Herausgeber des Magazins, das Amt
fir Industrielle Formgestaltung, bleibt bis zum Ende des Jahres 1990 be-
stehen und produziert in diesem Jahr noch drei Hefte, die gestalterisch
und thematisch der eigenen Tradition treu bleiben — den Abschlusspunkt
stellt eine sozialistisch gefarbte Auseinandersetzung mit dem Thema »Auf

dem Lande« dar.””® Der Angelpunkt zum neuen Form+Zweck ist das Heft 2'5vgl. Petruschat: »Quer.

4/1990, das zwar noch vom Amt fiir Formgestaltung mitfinanziert wird,?'® form +awecks, §. 270.
216ygl. Ohne Autor:
. . . gl. Ohne Autor: »In
aber schon auf den ersten Blick mit den vorausgehenden Ausgaben bricht eigener Sachex, in:
und sich anschickt, die Situation von Ostdesignern im wiedervereinigten =~ Form+Zweck 0(1990), S. 0.

Deutschland zu protokollieren. Die Gestaltung dieser Ausgabe liegt bei
Grappa, einer Designgemeinschaft, die sich bereits im Marz 1989 formiert
und im wiedervereinten Berlin schnell einen Namen in der Gestaltung fiir
Kultureinrichtungen macht.

Abbildung 7.45 zeigt eine Doppelseite der vom langjahrigen Redakti-
onsmitglied Jorg Petruschat riickwirkend als »Heft O« betitelten Ausgabe

4/90.2]7 Zwischen den beiden Seiten lduft ein Wechsel des Papiers und 2 vgl. Petruschat: »Quer.
form+zweck, S. 272.
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er von der Sprache der Verlierer

Hab wieder was dazu gelernt: Nie-  Welt &hneln, sondern die ganz ande-

mals eine Rezension iiber ein Buch  ren Dinge, die, die sie belustigen, er-

3 zusagen, das man erst einmal fliich-  staunen, erschrecken, anriihren,

W tig durchgeblittert hat! Die Fotos  abstoben, faszinleren. Das Sam-

2 hatten gereizt, ein Widerspruchwar  melsurium entsteht schnell und

sofort ins Auge gestochen: mein  spontan. Man nimmt, was durch

X verblichener DDR-Alltag in Hoch- "Westaugen® gosehen am originell-

s glanz und GroBaufnahme! Den Text- ~ sten, am aufregendsten, am ab~

: tell lieB ich zundchst unbeachtet.  scheulichsten oder auch am

& aussieht. Irgendwie

& mich zu etwas zu duern, das bes-  kann ich das nachempfinden, denn

5 ser mit dem Mantel hoflichen  auch ich bin schon so als 'Wessi"

£ Schweigens zugedeckt bliebe. Au-  durch Ost-Lander wie Polen, Ruf-

« Berdem: Hofliches Schweigenisteine  land oder Georgien gewandelt und

0 prt, sich zu tiuern, dieim Spektrum  habe gekauft, was mich amisierte

moderner Kommunikationsformen  (Lenin-Sticker in allen Spektral-

und Sprachen nicht mehr vor-  farben) oder begeisterte, weil es

‘sowas zu Hause nicht mehr gab (wie

Emaillegeschirr). Der Kaufrausch

von Dietz und Kollegen dauert einige

Tage, dann st eine Ausstellung bei-

sammen. Das Frankfurter Szene-

publikum erlebt einen Kitzel beson-

derer, weil ganzlich ungewohnter

Art, ist angewidert und begeistert.

Die Feuilletonisten greifen dankbar

zu. So, der Gag hat funktioniert, man

konnte zum néchsten Ubergehen.

Kommt. Seles drum. @ DochderRei-  Da aber kam es zum Zusammen-

he nach: Im Sommer 89 wurde von  bruch von Mauer und DDR-Staat,

einer Reihe Frankfurter Galeristen  und nun wurde es ernst. Die zwei

und Designer erstmals das Szene-  Kulturen hatten plétzlich Haut-

Projekt 'Design-Horizonte' vorbe-  kontakt. Die DDR war d a s Thema.

reitet, eine Folge von Ausstellungen  Die Ausstellung ging nach Kassel,

und zum Thema .

Avantgarde-Design. Im August fand  Und ein Buch wurde daraus go-

es dann statt. Die Absicht der Ver-  macht. Neben einigen Schnapp-

anstalter war es, 'im Ansatz so et~ schiissen aus der einst realen DDR-

was wie Maildnder Atmosphére zu  Alitags- (und vor allem Verkaufs-)

haffen,d.h. Kultur, die von in Sewoz

Mainmetropole aus der ‘'Unauf-  stammen, besteht der Bildteil des

falligkeit" in die "Auffilligkeit' zu ver-  Bandes aus “asthetisch schtnen®
R i ‘Aufnahmen

ser Warenwelt und einer schrillen  gesammelten Dinge, die der Werbe-

Designszene noch auffallen? Viel-  fotograf Ernst Hedler gemacht hat.

£ ist ein Text des

sowie Margarete und Christian  Publizisten Georg C. Bertsch. Sein

Habernoll haben eine Idee, fahren  Versuch, einen Abri der professio-

rasch in die noch ziemlich fest um-  nellen DDR-Designgeschichte zu ge-

mauerte DDR (Jull 89) und kaufen,  ben, steht in auffalligem Gegensatz

was ihr Herz begehrt. Naturlich  zum im Bildteil gezeigten: Designte

nicht die Dinge, die den Waren ihrer  Produkte bilden hier Ausnahmen (z.

"in der D

Abbildung 7.45: Ausschnitt aus dem Artikel »In der DDR heiGt Plastik Plast«.218

218 Ays: Michael Suckow: »In
der DDR heiRt Plastik Plast,

in: Form+Zweck 0 (1990),
der Farben. Wihrend der erste Teil des Hefts einfarbig in einem Blau-  s.16-19, hier S. 16f.

ton auf gelbem Papier gedruckt ist, erscheint der Rest des Artikels im
Vierfarbdruck auf hochweilem, glinzendem Papier. Der Wechsel in der
Drucktechnik bedingt einen drastisch anderen Umgang mit dem Bildma-
terial. Wahrend die Bilder im ersten Teil ihre bindre Rasterung deutlich
zur Schau stellen — ein Stilelement, das auch in Emigre eine wichtige Rol-

le spielt und den Speicherbeschrankungen der eingesetzten Computer
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zuarbeitet —, erscheinen die Fotos jenseits des Wechsels in Vollfarbe. Nur
der Aschenbecher im Zentrum der Doppelseite iiberbriickt diese Tren-
nung. Einerseits kann der Wechsel als Verweis auf das Thema des Artikels
verstanden werden: Michael Suckow rezensiert auf vier Seiten das Buch
»S.E.D. Schones Einheitsdesign« von Georg C. Bertsch und Ernst Hedler,
an dem ihn zuerst die Bilder reizen: »mein verblichener DDR-Alltag in
Hochglanz und Nahaufnahme«.”'?

Den Hochglanz nimmt Form+Zweck auf — ein Stilelement, das genau
wie der vierfarbige Druck zur absoluten Ausnahme in den kommenden
Heften gehort. Hier eignen sich Grappa die Ironie an, mit der Suckow
iber den Designband berichtet. Hauptkritikpunkt ist dabei der naiv im-
perialistische Blick gen Osten, der sich in der Werbefotografie ausdriickt.
Statt den Alltag der DDR abzubilden, basiert die Auswahl im S.E.D.-Band
Suckows Meinung nach allein auf ihrem Kuriositats-Faktor fiir westliche
Augen.220 Diskutiert wird nicht Gebrauch, sondern allein visuelle Asthe-
tik. Der sich im Artikel ausdriickende Zwiespalt ist paradigmatisch fiir
die Aufarbeitung von DDR-Design in Form+Zweck nach dem Mauerfall:
Der »Blickwinkel der Befremdlichkeit«”?' ist gleichermallen nach Os-
ten wie Westen gerichtet — Befremdlichkeit gegentiber der Realitit einer
DDR-Warenwelt, die dem Diktum des Funktionalismus zum Trotz am tig-
lichen Gebrauch scheitert,””” und der Konsumwelt des Westens, dessen
Angelpunkt fiir Autoren wie Suckow mehr die Werbeanzeige als der Ge-
brauch zu sein scheint.

Der Zwischenraum der doppelten Befremdlichkeit driickt sich auch
in der Gestaltung aus: Form+Zweck wendet sich nicht einfach drastisch
vom Regelwerk des Modernismus ab wie etwa Ray Gun oder Frontpage,
sondern sucht Ausdrucksformen zwischen moderner und postmoderner
Asthetik. Durch das ganze Heft zieht sich ein klares vierspaltiges Raster,
und statt bestandigem mikrotypografischen Wechsel beschrinken sich
Grappa fast vollstindig auf wenige Schnitte der 1989 von Font Bureau

veroffentlichten »Bureau Grotesque«. Auch wenn diese gerade im fetten
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Schnitt des Vorspanns Eigenheiten im Vergleich zu modernistischen ost-
deutschen Schriften wie der »Super Grotesk« oder »Maxima« zeigt, bleibt
in der Kolumne doch ein Stiick typografische Moderne erhalten. Der Wi-
derstand liegt im Detail: Absitze werden nicht durch Weilraum erzeugt,
sondern sind durch Kreise in x-Hohe markiert. Die klassische Absatz-Dia-
grammatik des Weilraums wird ausgehebelt, der Leerraum in der ers-
ten Kolumne der rechten Seite erfiillt keine Strukturfunktion, sondern
ist visualisiertes Schweigen: Er trennt das Wort »vor-kommt« in Suckows
Behauptung »Hofliches Schweigen ist eine Art, sich zu dullern, die im
Spektrum moderner Kommunikationsformen und Sprachen nicht mehr
vorkommt.«**®> Auch eine von der Schriftgrofle getragene Informations-
hierarchie 16st die Doppelseite auf — die Uberschrift ist nicht in groBen
Buchstaben tiber dem Text zu finden, sondern hiangt um 90 Grad gedreht
an ihm — ein rechter Winkel weist indexikalisch den Weg in den Text.
Der Zwiespalt, in dem Form+Zweck zu Beginn operiert, eroffnet dem
Heft allerdings auch Themenkomplexe, die anderenorts erst spater ent-
deckt werden: Von Beginn an ist nicht nur Design im ehemaligen Osten,
sondern auch Okologie ein zentrales Thema, das auch von der Konsum-
kritik des Hefts zehrt. Der Blick des Produktdesigns, der gleichermaRen
nach Gebrauch wie Visualitat fragt, schliagt sich dabei auch in der Ge-
staltung des Magazins nieder. Wie kaum ein anderes Periodikum erfin-
det sich Form+Zweck immer wieder neu, was Handhabung und Papier
betrifft. Auffallend etwa in Ausgabe 1, fiir die DDR-Papierbestinde”* ge-
nutzt wurden und bei dem sich der bestempelte Umschlag aus Packpapier
schon taktil deutlich vom Magazin-Standard abhebt. Das klammergebun-
dene Heft wird unbeschnitten ausgeliefert, die einzelnen Seiten hingen
also noch gemil der urspriinglichen Faltung der Druckbégen an der Sei-
te oder unten zusammen und miissen vom Leser aufgeschnitten werden.
Damit erzwingt Nr. 1 eine Auseinandersetzung mit dem Heft, die zwar
dem Lesen zuarbeitet, aber doch die Materialitit der Seiten in der Perfor-

manz des Schneidens vollig anders konstituiert. Anders als Nr. O ist das
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Heft komplett einfarbig bedruckt, ihm liegen allerdings mehrere Karten
aus weillem Karton bei die, zumindest teilweise, farbige Abbildungen be-
herbergen.

Konstanz zwischen den Ausgaben schafft vor allen Dingen das Format,

das ab Ausgabe 2+3 bis Ende 1995 mit 21 x 32,3 cm??® gleich bleibt. Das 225

Heft fiihrt als Erstes eine Doppelnummerierung ein, mit der die sechs-
monatige Verspatung kompensiert werden soll. Dementsprechend ver-
doppelt sich der Umfang von Nr. 1 auf 2+3 mit 128 Seiten genau. Die
Verlagsanbindung von Nr. 1 wird aufgegeben — genauso wie das zaghafte
Schalten von Werbung auf den letzten Seiten des Hefts. Stattdessen soll
sich Form+Zweck ab Ausgabe 4 allein durch Abonnements und offentli-
che Forderung finanzieren. Die Fortfithrung des bestehenden Abonnen-
tenkreises erweist sich als schwierig: nicht nur, weil viele der Betriebe,
an die Form+Zweck vor dem Mauerfall ging, nicht in der gleichen Form

fortbestehen — auch der konzeptionelle Bruch des Magazins wird von vie-

len Lesern nicht mitgetragen.226 Dass sich Form+Zweck trotzdem weiter 22Vgl. Angelika Petru-

finanzieren kann, liegt einerseits daran, dass die Redaktion bzw. die Ge-
stalter ohne Gehalt an Form+Zweck arbeiten, andererseits zahlen sich die
Beziehungen in die Deutsche Hochschullandschaft aus, und Ausgabe 2+3
kann Gelder des Bauhaus Dessau fiir den Druck einwerben.

Thematisch setzt Ausgabe 2+3 fort, was in den ersten zwei Ausgaben

begonnen wurde, und berichtet deshalb iiber »Noch einmal Recycling/

schat: »Leserbriefe«,
in: Form+Zweck 2+3
(1991), S. 127.

0kologie«.227 Abbﬂdung 7.46 zeigt ein Interview mit Tomdas Maldonado 2270Ohne Autor: »Inhaltsverzeich-

zu diesem Thema, das wiederum den Zwiespalt des Magazins klar macht.

Obwohl Jorg Petruschat zum Neuanfang 1991 feststellt, »[a]lle wollten

nis«, in: Form+Zweck 2+3
(1991), S. 4-5, hier S. 4.

. . L. .. 228 . .
weg von der Ulmer, von der rationalistischen Tradition«,”” wird hier der 228petryschat: »Quer.

ehemalige Rektor der Hochschule der Gestaltung Ulm interviewt. Die
typografische Gestaltung macht klar, dass es sich nicht um ein Streitge-
sprach handelt: Maldonados Beitridge sind tiirkis, die der Redaktion rot-
braun eingefiarbt — dass hier Maldonado freier Lauf zum Monologisieren

gelassen wird, lasst sich deshalb schon auf den ersten Blick ablesen. Wie
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formezweck::i:ii: 1969 orschlen Ihr Buch »Umwelt und Revoltee. Liest

Phno-

weltkri haben. Die Eine los, so doch als nicht 50 schwerwiegend anzusehen sind, da bel vernunftigem

heute, soist "
Argumentation und zugleich betroffen davon, da sich trotz des entwickslten
ProblembewuBtseins seinerzelt praktisch wenig gedndert hat. Ksnnen Sie noch
einmal knapp dic Stuation umschrelben, aus der heraus dieses Buch geschrie-
ben wurde, und auch, was sich in den mehr als 20 Jahren seft seinem Erscheinen

vertindert hat? Maldonado

Als der Essay In Itallen erschien,

war dessen 2 twas, das di

men, das fur dront

Verdréngungsproblem in unserm Innern zu werden. Man wird nicht mehr davon

sprechen. Es wird nicht mehr »existieren<.« Seinerzeit war eine solohe Entwick-

ung in den Vereinigten Staaten zu beobachten, besonders nachdem Prasident

Nixon auf tand der Umwelt im

hatte'. Noch
nicht so n Italien, wo das Thema >Umweltc unterschtzt wurde oder wo man of-

fen elne ablehnende Haltung bezog. Innerhalb der Linken zum Beisplel bestritt

2ur -

derlich, ein Nachwort anzufUgen, in dem ich

g, daB das Problem es verdiene, epnst genommen zu werden. Man

P i +

/4

@, i zubanatsiren - v Uberstrapazarun i den Massanrcien st
Kot g 2 inem Modetherna noben vielen anderen werden assan und sainer
frisanz berauben. ohmachts damals au e inanglch bkt Mechanis-
mus do Vermodung aufmerksam: Man gl sch o Thama und zlbriertes

einige Monate, um s dann als total veraltet fallen zu lassen. Das helBt, man or-

Kirt - ichtung , wird es kraft-

los und seine Bedeutsamkeit verfidchtigt sich. Die beste Methode, um ein Thema.

sagte, Problem,

eignissen in Vietnam. Manch einer sprach sogar vom -Skologischen Betruge. Die
Dinge dnderten sich edoch in der zweiten Halfte der siebziger Jahre, wenn

auch zogerlich, auch unter den Linken. Fur die offentliche Meinung begann Um-

Rolle spieiten die

die engaglert aufgerdittelt  Herangehen eine Lusung als mdglich erscheint. Vielleicht aber verbirgt

und angeklagt haben. Nicht weniger wichtig war sicheriich die psychologische ~sich hinter derartigen Schwachpunkten auch eine Kiare Absicht: Das Aufzeigen

aller Art,

geschahen. loh erinnere nur an Amoco, Seveso, Bhopal, Tschernobyl und Karin 8.

gl  Lsung. Oder um es mit einem im Manager-Jar-

zehnten  gon hiufig gebrauchten Lehrsatz zu sagen: >Man solite sich besser auf die Seite

der Probleme stellen als auf die Seite Ihrer Losungen. Wenn das stimmt, dann

A

stimmt auch, da

immer wieder durch neue Ankiagen und neue aufsehenerregende Erelgnisse nur mit der Unangebrachthelt der Mittel (oder manipulativen Absichten) im Be-

Und das st , das ist.

g st von den Mittel "

s

heift, von nach ist es das Fehlen einer p

Ansicht

Kultur, das in den

Blindflugs ist vorbel

it (:]

den Mitteln, die es ermdglichen, diese Proteste und diese

verbreiten nicht). Offensichtiich

Bewut-

sein, das noch keinen soliden rationalen Kern ausbilden konnte, einen Kern, der

nen willkiriiche odor demagogische Entscheidungen ermdglicht und sogar eine ;

autoritire Beschiubfassung beglnstigt werden. In der Umweltbewegung &

It eln lohnendes Thema zu werden. ol

lich em mehr gesprochen als von Na-
tur, Umwelt, Okologle. Man sprioht tatsdohlich dartiber - viel und schiecht, be-

harriich und verschwommen, Man informiert und desinformiert. So ist das noch

entziehen, ist die, alle Leute zu zwingen, sich unentwegt damit zu beschaftigen.

Beispiel. Propa-

gandistisch zum Sieden gebracht, beginnt es Jetzt 2u verdunsten. Das Drohnen

Mabe. Trotz

- hat es die >Oko-Mo-
dec letztlich nicht geschafft, das Thema in seiner Dringlichkeit abzunutzen und

verblassen zu lassen. Es ist nicht zu leugnen, da im letzten Jahrzehnt in Itafien,

der funrt dazu, g Das

wie Uberall, das Int d

Abbildung 7.46: Ausschnitt aus einem Interview mit Tomds

»Umwelt und Revolte«.229

der Menschen -

,sichzu  ohne den Me-
dien und Ihrem stindigen Veriangen nach Neuigkelten sich unterwerfen zu miis-

sen - ein Veriangen, daB bekanntiich eher auf Sensationen als auf korrekte Infor-

mationen aus ist. Es kann nicht genug darauf hingewlesen werden, dad dio

derzeitigen eine ur D 2uer-

relchen, vorwlegend durch eine - gelinde gesagt - unangebrachte >bkologische

gibtes. Bestrebungen - es nutzt nichts, das leugnen zu wollen.

meinen Verfalls unserer Umwelt und die (zunehmende) Schwierigkeit, global ver-

treffen, beglinstigt Auffassungen, ma ther

oder spéiter zu einer autoritéren Umweltpolitik Ubergehen, zu einer At von

>Oko-Diktaturs, die in der Lage ist, MaBnahmen zur Rettung der Umwelt mit

sind. In ist sie sog , mei-
e ich. Manchmal werden schwerwiegende Tatsachen als harmios dargestellt

und in andren Fllen werden Fakten dramatisiert, die, wenn auch nicht als harm-

Maldonado zu seinem Buch

2Zwang Es wiirde sich hierbel um einen Autoritarismus handeln,

schween Herzens ange s nicht aus elnem antide-

1gung, da dies der einzige

229 Aus: Tomas Maldonado:

im Beispiel aus Ausgabe 0 liegt auch hier typografisch die kritische Aus-

einandersetzung mit Weillraum im Fokus. Am deutlichsten ist dabei der

Spalt in der Mitte der Doppelseite, der alle Kolumnen vollig ohne Riick-

sicht auf den Satzverlauf trennt. Die Kohdsion der Kolumnen wird durch

den Einsatz von Pfeilen wiederhergestellt, die den Spalt iiberbriicken.

Die Trennung zwischen vertikalem Mittel- und AulRenbereich zieht sich
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»Umwelt und Revolte. Die
Zeit des Blindflugs ist vorbeic,
in: Form+Zweck 2+3 (1991),
S. 12—17, hier S. 12f.



durch das komplette Doppelheft, wihrend das zweispaltige horizontale
Raster immer wieder aufgebrochen wird. Auf den folgenden zwei Doppel-
seiten des Interviews etwa wird der Mittelbereich mit Zeilen gefiillt, de-
ren Abstand deutlich unter (S. 14-15) oder iiber (S. 16-17) dem des Innen-
bereichs liegt. Trotzdem ist die lineare Kohasion des Satzzusammenhalts
so stark, dass sich auf keiner der Seiten wirklich autonome diagrammati-
sche Einheiten formieren. Dem vertikalen WeiRraum wird seine struktu-
relle Diagrammatik entzogen. Dementsprechend kénnen Zeilenumbriiche
nicht linger inhaltliche Zasuren markieren. Stattdessen setzen Grappa ei-
nen fetten Schnitt der Grotesk ein, um die Antworten von Maldonado zu
untergliedern. Der einzige Ort, an dem horizontal WeiSraum eingesetzt
wird, ist im Anschluss an redaktionelle Fragen. Hier wird die trennende
Kraft des farblichen Wechsels zwischen den beiden »Stimmen« des Inter-
views noch verstarkt.

Der in der Mitte der Doppelseiten gewonnene Weillraum schafft den
Raum fiir die Uberschrift des Artikels. Wie zuvor ist auch hier der typo-
grafische GroBenunterschied zwischen Text und Uberschrift subtil. An-
ders als alle anderen hier vorgestellten Magazine zeigt Form+Zweck nur
ein sehr miRiges Interesse an mikrotypografischer Gestaltung — Sichtbar-
machung durch VergroSerung spielt in den ersten Ausgaben nach dem
Mauerfall keinerlei Rolle. Umso wichtiger wird dafiir ab Ausgabe 2+3
der Einsatz von Sonderfarben”*° zur diagrammatischen Gliederung des
Texts — ebenfalls ein Merkmal, das Form+Zweck vom Rest der hier un-
tersuchten Magazine abhebt. Der farbliche Wechsel ist es auch, der die
Uberschriftebene von den schneidenden Pfeilen trennt. Die Uberschrift
ist wiederum von einem horizontalen Pfeil zusammengehalten, der nicht
allein deiktisch-indexikalisch, sondern diagrammatisch aufgeladen ist:
Hier wird die Verbindung zwischen »Umwelt +++ Revolte« und »Die
Zeit des Blindflugs ist vorbei« geschaffen.zz‘1 Beim fett gedruckten Teil
links des Pfeils handelt es sich nicht nur um die Untertberschrift des

Texts, sondern auch um den Titel eines 1969 von Maldonado verfassten
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Sonderfarben (teilweise auch
Spot- oder Schmuckfarben
genannt) sind nicht aus
Prozessfarben (etwa Cyan
Magenta und Gelb) gemischt,
sondern werden gesondert
aufgetragen.Vgl. Gavin
Ambrose/Paul Harris: Druck &
Veredlung. Moderne Methoden
der Bild- und Textproduktion
und der Aufwertung von
Printprodukten, Miinchen:
Stiebner, 2009, S. 161.

Maldonado: »Umwelt und
Revolte. Die Zeit des Blind-
flugs ist vorbei, S. 12f.



Buchs zu Umweltfragen. Der eigentliche Titel des Artikels steht auf der
rechten Seite des Pfeils. Die durch den Pfeil geschaffene Relation ist so-
mit diagrammatische Abbildung einer zeitlichen Differenz — der Zeit des
okologischen Blindflugs. Diesen diskutiert Maldonado am Produktdesign
und vor allen Dingen an der italienischen Automobilindustrie. Umweltbi-
lanzen von Drucksachen werden im Heft nicht diskutiert. Wo Fragen der
Okologie behandelt werden, beziehen sich diese primar auf Produktde-
sign und teilweise auch auf Architektur.”*? Quer zu allen thematischen
Schwerpunkten bleiben Fragen des Grafik- und Editorial Designs bis
1995 in Form+Zweck unterbeleuchtet. Die Auseinandersetzung mit der
ostdeutschen Frauenzeitschrift »Fiir Dich« und ihrem Wandel zwischen
1988 und 1991 in Ausgabe 2+3 stellt eine der sparlichen Ausnahmen dar.
Auch hier wird allerdings kaum iiber Gestaltung geschrieben, im Zent-
rum des Artikels steht vielmehr eine Textcollage mit Ausschnitten aus
den drei Jahrgingen, deren typografische Gestaltung vollig getilgt wur-
de.”*® Raum fiir Typografie bleibt im Heft nur auf den letzten Seiten, die
kurz einige Workshops zu aktuellen Entwicklungen in Typografie und
Grafikdesign erwihnen.”>*

Dieser Themenmix in Form+Zweck bedingt, wie mit der Herausfor-
derung der Digitalitit umgegangen wird: Die Gestaltung mit Computern
steht in den ersten Ausgaben der neuen Zihlung weniger im Fokus als die
Gestaltung von digitalen Interfaces. Dass Interface-Design so schnell zum
Thema wird, hingt stark mit Gui Bonsiepe — wie Maldonado in den Sech-
zigern eine der treibenden Krifte an der HfG Ulm — zusammen. In Aus-
gabe 2+3 widmet er dem Thema »Grafische Gestaltung von Interfaces«
sechs Seiten, und in seinem Grundsatzprogramm »Die sieben Saulen des
Design« in Ausgabe 6 (1992) ist die Digitalisierung Ausgangspunkt fiir
eine Erneuerung der Lehre und Forschung im Design und dariiber hin-
aus. Zentrale Perspektive ist dabei die >>Entmate1rialisierung«,2‘7’5 die einen
unmotivierten visuellen Raum er6ffnet, der von einer neuen Generation

von Designern erschlossen werden muss. Dieser Ausgangspunkt hindert
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232 Architektur gehort schon
lange zum Portfolio von
Form+Zweck und ist zu
DDR-Zeiten auch teilweise Ort
des politischen Widerstands.
Vgl. Wolfgang Kil: »In der
Riickschau. Der Traum
von der idealen Zeitung,
in: Zwischen » Mosaik« und
»Einheit«. Zeitschriften in der
DDR, hrsg. v. Simone Barck/
Martina Langermann/Siegfried
Lokatis, Berlin: Ch. Links,
1999, S. 258264, hier S. 261.

233Vgl. Antje Kraemer/Martina
Moede: »Fiir dich. >Wende«
einer Frauenzeitschrift«, in:
Form+Zweck 2+3 (1991),
S. 66—67, hier S. 67.

234ygl. Ohne Autor: »DIDOT-
Works, in: Form+Zweck
243 (1991), S. 121.

235Gui Bonsiepe: »Die sieben
Saulen des Designg, in:
Form+Zweck 6 (1992),
S. 6-9, hier S. 6.



Bonsiepe allerdings nicht, Materialitat als Leerstelle einer designblinden
Sozialwissenschaft auszumachen, die sich der Frage stellen muss, »wie
es die sozialen Agenten eigentlich fertigbringen, effektiv zu handeln,
ohne daf je explizit auf das materielle Substrat menschlichen Handelns

in Industriegesellschaften eingegangen wird.«**® Auch Jorg Petruschat ?3®Bonsiepe: »Die sieben
Saulen des Designg, S. 7.

beschaftigt die Entmaterialisierung in seinem Editorial zu Ausgabe 4+5 |
37 Ausgabe 4+5 setzt, was

238

(1992).%*7 Bits als »reiner Inhalt«**" stellen die Unterscheidung von Or- Bindung und Papier betrifft,
nament und funktional bedingter Form auf die Probe, weil das Bit fiir den von 2+3 eingeschlagenen
. . 239 . . L. o Weg fort. Im Gegensatz zu
Petruschat nichts bedingt.””” Die Perspektive des unmotivierten digitalen 2+3 ist das Heft allerdings
Zeichens™*© riickt die Sichtbarmachung der eigenen digitalen Werkzeuge recht deutlich zweigeteilt.

Die ersten 16 Seiten sind

der Theoretisierung der
gelegentlich vergroBerte und oft einfarbige Pixel, die Titelseite von Aus-  gestalterischen Moderne
gewidmet und unterscheiden
sich sowohl von der Seiten-

im Vergleich etwa zu Emigre an den Rand: Im Bildmaterial finden sich

gabe 6 etwa zeigt ein Muster, das klar digitaler Herkunft ist. Gerade eine

mikrotypografische Auseinandersetzung mit Vektor oder Pixel bleibt aus zdhlung (Lateinisch) wie dem
Farbsch O , Tiefbl

— zumindest bis Ausgabe 11+12 (1995). arbschema (Orange, Tiefblau)

stark vom restlichen Heft.
Form+Zweck 11+12 erscheint im Jahr 1995 und wird wie bereits die 238jsrg Petruschat: »Editoriale,
in: Form+Zweck 445

(1992), S. 3.
von Cyan gestaltet. Hinter diesem Namen verbergen sich allerdings wei- 239y, cbd.

Ausgaben 7+8 und 9+10 laut Impressum nicht mehr von Grappa, sondern

terhin Daniela Haufe und Detlef Fiedler, die als Mitglieder von Grappa ab 24°©2008 widmet Form+Zweck
der »Fiihlbarkeit des
Digitalen« ein ganzes Heft.
standig tibernehmen. Thema der ersten Halfte des Hefts ist die Reparatur, = Die Perspektive bleibt

also nicht unveriandert.

Ausgabe 0 an der Gestaltung beteiligt sind und diese wenig spater voll-

ein Themenkomplex, der untrennbar mit der Frage nach Stérung verbun-
den ist. Wie Angelika Petruschat in ihrer Untersuchung historischer Lau-

ten herausstellt, ist Reparatur dabei »kein vorgang blofRen wiederingang-

setzens«,u] die Reparatur stellt also nicht einfach den Zustand wieder her, 241

Angelika Petruschat:
»Fecit — Gemacht, in:
Form+Zweck 11+12 (1995),

. s 242 . .
korrektiv, sondern konstruktiv.”? Genau hier stoRen Design und Repara-  s. 49-57, hier S. 49.

der vor dem Eintreten einer Stérung geherrscht hat, sie ist nicht allein

. . . . . 242 % . &
tur aufeinander, denn das Reparieren widerspricht als konstruktiver Vor- ~**Vgl. Jager: »Storung und
Transparenz. Skizze zur

gang der Logik des industriellen Designs. Letzteres setzt dort an, wo das performativen Logik des

Handwerk aufhort, und definiert sich in der Gestaltung fiir die Massen- ~ Medialen, S. 46.

produktion. Den Replikas, die aus dieser Produktionsweise hervorgehen,
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ediTOFTET1 11 hlimmer als die - diebefreiens
Emordung der st ihre reparatur. liegt, ve
nismus be t darin, das, was e crog
- funktiohierte, wiederherzustel- jp schél
N. repar ie verlangerung un- freiwll
Yollkomm 2ins. ---- herausra- brauchbar
gend im repert ~der grundmaotive - emanzipati
flrs reparier e kleinmitigkeit, - vom materis
icht trennen zu i
Uberwinden des
k-
r 4

#
B

Abbildung 7.47: Editorial der Ausgabe 11+12 von Form+Zweck.243 243 p s Jorg Petruschat:

»Bditorial«, in:
Form+Zweck 11+12
(1995), S. 2-3.
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steht die handwerkliche Singularitit der Reparatur gegeniiber, die des-
halb problematisch ist, weil sie nicht nur die Replika instandsetzt, son-
dern aus ihr ein Unikat konstruiert. Gleichzeitig ergibt sich die Notwen-
digkeit der Reparatur unweigerlich aus dem 6kologischen Diskurs, den
Form+Zweck Anfang der Neunziger verhandelt. Jorg Petruschat stellt
den Widerspruch zwischen Konsumgesellschaft und Reparatur zynisch

heraus:

es [das Reparieren] versagt die befreiende lust, die im weg-
werfen liegt, versagt den selbstgenuB an der eroberten spros-

se in der konsumistischen gesellschaft [...].244

Wie Abbildung 7.47 zeigt, ist das gesamte Heft — ausgenommen ist nur das
Titelblatt — mit acht Bohrlochern versehen. Diese Bohrlocher beherbergen
vier jeweils zweiteilige Nieten. Geliefert wird das Heft als verschlosse-
nes Paket: auf der einen Seite mit einer Klebebindung — vergleichbar mit
der eines Schreibblocks — und auf der anderen von einem perforierten
Umschlag zusammengehalten. Lost man den Umschlag von der Klebebin-
dung, gibt er den Blick auf die Nietenteile frei. Mit diesen Nieten und
einem Hammer lasst sich die eigentliche Bindung des Heftes anbringen,
und der nun tiberfliissige Teil des Umschlags kann an der Perforation ab-
gerissen werden.”* Das Heft selbst ist also reparaturbediirftig und macht
wie schon Ausgabe 1 den Zusammenhang zwischen Performanz und Ma-
terialitdt sehr deutlich: Die Performanz der Hammerschlige macht nicht
nur ihr vorausliegende Materialitit sichtbar, sondern bringt sie als ver-
formte Nieten erst hervor. Den acht Bohrléchern liegt damit gleichzeitig
das Zeug fiir die Nivellierung der gestorten Bindung bei, und sie stellen
selbst eine Storung dar, die sich durch die Seiten frisst und dabei zumin-
dest im Editorial den Textkorper verletzt. Neben der Stérung der Durch-
lécherung zeigt das Editorial auch einen fiir die von Grappa und Cyan
bestimmte Phase von Form+Zweck untypischen Einsatz von mikrotypo-

grafischer Stérung: Das Editorial weicht zum ersten Mal von der Bureau
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244 pys: Jorg Petruschat:

»Editorial, in:
Form+Zweck 11+12
(1995), S. 2f.

245pje Originalanweisungen

auf dem Umschlag lauten:
»ACHTUNG 1 HIER VORSICH-
TIG LOSEN 2 ZWEI DER DREI
RUCKENPAPPEN ENTFERNEN
3 MIT GESCHLOSSENEM
DECKEL UMDREHEN 4
AUFSCHLAGEN 5 KLAPPE
AN DER PERFORATION
ABTRENNEN 6 NIETEN
ENTNEHMEN 7 AM RUCKEN
VERNIETEN«. »Achtung«

ist gesperrt und alle Zahlen
sind invertiert in Kreisen
abgebildet. Ohne Autor:
»Versandumschlag, in:
Form+Zweck 11+12 (1995).



Grotesque ab und zeigt stattdessen eine stark vergroRerte Bitmap-Schrift
mit schlechtem Hinting und deshalb sehr ungleichmaf3iger Strichstarke.
Auf der ersten Seite sind die Worte »groBer« und »reparieren« verzerrt,
die oberen Pixel deutlich nach links (bei »grofer«) bzw. rechts (bei »repa-
rieren«) verschoben — vergleichbar also mit der zeilenweisen Verzerrung,
die ein reparaturbediirftiger Kathodenstrahl-Monitor erzeugen kann. Die-
ser Verweis auf Digitalitit zieht sich auch durch die folgenden Seiten, auf
denen Uberschriften immer wieder in weichgezeichneter Bitmap-Chicago
gesetzt sind. Zu diesem Zeitpunkt existiert schon linger eine von Bigelow
und Holmes vektorisierte Fassung der Schrift. Der Einsatz von Bitmap-
Schriften ist hier also ein deutlicher Verweis auf den Bildschirm. Nachdem
das Thema der digitalen Typografie selbst fiinf Jahre lang marginalisiert
wurde, bringt die »Reparatur« es zum Vorschein. Das ist interessant, weil
die Verhandlung des Computers als Storquelle im Heft gerade unter dem

Titel »Unsichtbarkeit des Falschen«”*® diskutiert wird — hier stehen also 245y4]. Hans G. Helms/Jorg
Petruschat: »Unsichtbar-
keit des Falschen, in:

im Vordergrund. Das fehlende Hinting im Editorial dagegen riickt eine Form+Zweck 11+12 (1995),
S. 2531, hier S. 25.

wiederum Unmotiviertheit und Immaterialitdt algorithmischer Prozesse

Form von Stérung in den Fokus, die nicht arbitrare Visualisierung eines
Rechenfehlers, sondern unmittelbare Abbildung eines algorithmischen
Problems ist — des gleichmilligen Einpassens von vektoriellen Formen auf
ein Pixelraster. Hier scheinen Haufe und Fiedler aus ihrer personlichen
Storungs-Erfahrung dem Rest der Redaktion voraus zu sein, welche erst
mit Ausgabe 14 (1997) die Auswirkungen der digitalen Medien auf das
Design zum zentralen Thema macht.

Dass nicht erst Ausgabe 11+12 Stérungen provoziert, belegen die
Leserbriefe der ersten Ausgaben (mit Nr. 6 wird 1992 der Abdruck von
Leserbriefen eingestellt). Gerade in Ausgabe 1 werfen ein Grofteil der

abgedruckten Leserbriefe dem Heft mangelnde Lesbarkeit vor.”*’ Die 247vgl. Thilo Hilpert u. a.: »Es
haben uns geschriebenc, in:

herbe Kritik zu Beginn hangt sicherlich mit dem Widerspruch zusam-
Form+Zweck 1 (1991), S. 61.

men, dass Ausgabe O einen sehr deutlichen konzeptionellen Bruch vor-

nimmt, aber gleichzeitig der bestehende Abonnentenkreis beibehalten
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wird. Leserbriefe von Studierenden, die Form+Zweck erst neu fiir sich
entdecken, fallen generell positiver aus. Storung entsteht hier vor allen
Dingen durch den Bruch mit lange gewachsenen Erwartungshaltungen.
Riickblickend spricht Jérg Petruschat in Ausgabe 13 (1996) — dem ersten
Heft, das nicht mehr von Haufe und Fiedler gestaltet wird — von einer
»Attacke auf die Schriftkultur, die auch form+zweck geritten hat«.?4®
Hintergrund dieses Befunds ist die zweite von FUSE organisierte Konfe-
renz im November 1995, bei der auch David Carson in Berlin vortragt und
der Frage des »End of Print« nachgeht. Als Gegenmittel zur drohenden
Analphabetisierung der Jugend macht er dabei gerade die Stérung stark,
da diese wieder Lust an der Schrift wecke.”*? Der ikonischen Aufladung
der Worte steht Petruschat allerdings sichtlich kritisch gegentiber: »Was
ist hier los, wenn Analphabetismus mit Bilderflut bekdmpft werden soll
[...]2«*°° Stattdessen soll Form+Zweck Nr. 13 ein Heft zum »Lesen«””'
sein. Nicht nur die grundsatzliche Ablehnung von Carsons Stérungspro-
gramm driickt sich in Petruschats Editorial aus — fiir ihn ist diese Form
des Designs gleichermalien fehlgeleitet wie ermiidet: Petruschat sieht die
»Attacke auf die Schriftkultur« im Mainstream und damit in der Wer-
bung angekommen.252 Auch wenn man Petruschats Bestimmung des
»main-stream« nicht teilt, lasst sich Carsons Einfluss auf die amerikani-
sche Werbelandschaft 1996 nicht leugnen.

In Petruschats Editorial driickt sich somit noch einmal der Zwie-
spalt253 aus, der Form+Zweck bestimmt: Der konzeptionelle und gestal-
terische Bruch mit der eigenen Tradition ist 1990 redaktioneller Konsens,
und doch bleibt das Magazin reserviert gegeniiber der Kritik am moder-
nistischen Transparenzdogma, die im englischsprachigen Design Critism
diskutiert und vollzogen wird. Form+Zweck fiihrt deshalb auch nach
1995 die mikrotypografische Strenge der fritheren Hefte fort. Fortgefiihrt
wird in Nr. 13, so wie in spiteren Ausgaben, aber auch das materielle
und makrotypografische Experiment. Auch wenn die Formen der Wider-

standigkeit damit deutlich andere sind als etwa in Frontpage, verbindet
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248J6rg Petruschat: »Editorial,
in: Form+Zweck 13 (1996),
S. I-I11, hier S. II.

249Fbd., S. 1.

25054,

251gbd., S. 1I.

252Vgl. ebd.

253Vgl. dazu auch Michele-
Anne Dauppe: »Form and
Purpose, in: Eye 17 (1995),
S. 44-51, hier S. 50.



die beiden Magazine doch der Zusammenhang von Identitit und Stérung.
Beide Magazine vollziehen einen Wandel, der ohne den Mauerfall nicht
stattgefunden hitte, und in beiden Fillen ist die folgende Identititssuche
auch visuell und setzt sich mit Mitteln der Stérung von ihrem Umfeld ab.
Diese Identitdt steht sowohl bei Frontpage wie bei Form+Zweck immer
in einem Spannungsverhaltnis zur Singularitit: Wihrend sich Frontpage
alle zwolf Ausgaben neu erfindet, prasentiert sich Form+Zweck mit jedem
neuen Heft deutlich anders — bei wesentlich geringerer Publikationsfre-
quenz. Zwischen 1992 und 1995 sind es dabei gerade die mikrotypografi-
sche Beschrankung und die Konsistenz der Abmalie, die als identitatsstif-

tende Grolen Raum fiir Experimente mit anderen Parametern erdffnen.
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Das Ende des Jahres 1995 markiert fiir viele der hier vorgestellten Magazine

einen signifikanten Wechsel im Umgang mit Stérung: Emigre — bereits
seit Anfang 1995 im kleineren Format — fragt mit Ausgabe 39 (1996) nach
»Graphic Design and the Next Big Thing« und greift dabei sichtlich auf

die Formensprache des Modernismus zuriick.' Zuzana Licko veroffentlicht ~ 'Vgl. Jenny Wohlfarth: A

mit »Mrs Eaves« und »Filosofia« ihre ersten Neuinterpretationen klas- Behind-the-Scenes Interview
with Emigre, 2008, www.

sischer Vorlagen — Mrs Eaves bezieht sich auf die Gestaltung von Bas-  howdesign.com/design-creati-

kerville, wihrend Filosofia Bodoni interpretiert. Storung lasst sich dabei vity/projects-profiles/emigre/
(eingesehen am 9. Juli 2011).

nur noch im Titel von Mrs Eaves ausmachen, der nicht auf John Basker-

ville, sondern seine langjéihrige Geliebte und spatere Frau Sarah Eaves

verweist, die nach seinem Tod sein typografisches Werk vervollstéindigt.2 2ygl. simon Loxley:
Type: The Secret History
of Letters, London: I.B.
aber gleichzeitig drastisch reduziertem Publikationsrhythmus — von 1996 Tauris, 2004, S. 46.

FUSE erscheint auch nach 1995 mit dhnlichem Innovations-Anspruch,

bis zum Jahr 2000 erscheinen nur noch zwei weitere Ausgaben. Ray Gun

bleibt bis Ende 1999 bestehen, wenn auch ohne David Carson, der Ende

1995 Platz fiir den Einzug der grafischen »new simplicity«3 macht. 3Vgl. Poynor: »Paganini
Frontpage erscheint bis 1997 monatlich und wird trotz der Einfiih- ~ UnPlugged« . 253.

rung eines Verkaufspreises von 5 DM durch den Konkurs des Herausge-

bers Technomedia eingestellt — aus den Triimmern des Magazins entsteht

spater das Magazin »De:Bug«, das Frontpage eine betont niichterne Ge-

staltung und Berichterstattung entgegenstellt.* Nach der Trennung von  “4vgl. Meyer: Die Techno-Szene.
Ein jugendkulturelles Phdnomen
aus sozialwissenschaftlicher
Erscheinungsrhythmus ein. Trotz Jorg Petruschats Kritik an typografi-  Perspektive, S. 113f.

Cyan 1995 pendelt sich Form+Zweck vorerst auf einen etwa jahrlichen

schen Experimenten, wie sie in Ray Gun stattfanden, erhilt sich das Ma-
gazin lange seinen experimentellen Zugang zur eigenen Materialitat.

Der Bruch in der Inszenierung von Widerstandigkeit bei Magazinen
wie Emigre oder Ray Gun zeigt, wie sich aus der Mikro-Oszillation von
Storung und Transparenz grofere kulturelle Bewegungen ergeben. Die
Storungsmittel der Magazine erschopfen sich durch ihre Iteration und
lassen doch in ihrer Transparenz neue kulturelle Semantik zurtck, die

im Aufblitzen der Stérung verhandelt wurde. Gleichzeitig ware es falsch,
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die Geschichte des Grafik- und Editorial Designs zwischen 1985 und 1995
auf diese eine Bewegung zu reduzieren. Die formalen Mittel, die Emigre
1996 neu fiir sich entdeckt, sind jederzeit prasent gewesen, genauso wie
sich auch zur Hochzeit des Modernismus Widerstand ausmachen lasst.
Storung und Transparenz gehoren als mediale Aggregatzustinde zur
Grundausstattung der Schrift, und doch ist der Zeitraum zwischen 1985
und 1995 im besonderen Mal3e von der Auseinandersetzung mit Stérung
gepragt. Wie die Magazine gezeigt haben, wirken hier eine Vielzahl an
Faktoren mit: die kritische Auseinandersetzung mit dem modernistischen
Theoriegebaude, 6konomische Krifte, die Medialitit und Materialitit des
Macintosh genauso wie der gesellschaftliche Umbruch nach dem Fall der
Mauer.

Was die Storung leistet, ist dabei eine materiell-semiotische Rekonfi-
guration, bei der besonders die Verschiebungen am peirceschen Objekt-
pol interessant sind. Die Indexikalitit des Storungsmoments liefert die
Grundlage fiir eine ikonische Aufladung des Zeichens, die sowohl in epi-
stemische wie dsthetische Prozesse eingebunden ist. Der Zusammenhang
zwischen Episteme und Ikon wird insbesondere vor der Folie des Dia-
gramms klar, das erkliren kann, wie Denkprozesse auf der Basis raumli-
cher Relationen vollzogen werden. Wie die Magazine gezeigt haben, ist
allerdings nicht jede makrotypografische Konfiguration allein diagramma-
tisch zu lesen, sondern kann im Gegenteil einen Beitrag zur Destabilisie-
rung bestehender Diagrammatiken leisten.

Die metaleptische Hervorbringungslogik des Zeichens gilt auch dort
fir Materialitat, wo die zeichentheoretische Perspektive an ihre Gren-
zen stof3t. Materialitat wird immer wieder neu hervorgebracht und das
auch im Kontext der Digitalitit, die gerade in den Analysen der Achtziger
und Neunziger oft mit Immaterialitdt gleichgesetzt wird und doch eine
Abstraktion iiber einer Vielzahl von materiellen Intra-Aktionen ist, de-
ren Agency sich in die Medialitit des Computers einschreibt. Dass trotz

aller nationalen Unterschiede transnationale Parallelen zwischen den
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Magazinen herrschen, ist deshalb nicht allein dem Austausch von Dis-
kursen zu verdanken, sondern genauso den teuer erkauften Macintoshs
und PCs, die nun Schreibtische besetzen und einen neuen Satz Beschran-
kungen und Méglichkeiten mit sich bringen. Um die Entwicklungen der
digitalen Typografie zwischen 1985 und 1995 zu erfassen, ist es deshalb
notig, die cartesianische Innen/Aufien-Dichotomie, welche Computern
die Materialitit versperrt und die Typografie in eben diese aussperrt, auf-
zugeben. Diese grundlegende Uberlegung ist es, die Materialitit, Stérung
und Diagrammatik in dieser Arbeit zusammenhilt, denn jede dieser the-
oretischen Facetten ist gegen die Vorstellung der Verpackung eines rein
sprachlichen und gleichsam amedialen wie immateriellen Inhalts gerich-
tet. Damit ist die Grundlage gelegt, Typografie und Grafikdesign eine Po-
sition jenseits der Nachtraglichkeit des AuRen oder Daneben zu geben
und so einen Raum nicht nur fiir ihre wissenschaftliche Betrachtung, son-
dern auch Rechtfertigung fiir ihren Einsatz” als epistemische Werkzeuge

zu schaffen
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