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Antje Krause-Wahl, Änne Söll
Künstlerzeitschriften und ihre visuellen Strategien

Editorial

Die documenta 12 (2007) präsentierte ihren Besucherinnen und Besucher nicht
nur Kunst, sondern machte ihnen in der Documentahalle eine Vielzahl von Ma-
gazinen zugänglich. Das «documenta magazines project» unter der Leitung von
Georg Schöllhammer war ein kollaboratives Redaktionsprojekt, in dem weltweit
mit 90 Zeitschriften und online-Magazinen ein Dialog gesucht wurde, mit dem
Ziel, sich über die Leitmotive der documenta auszutauschen.1 Die Fülle an betei-
ligten Zeitschriften zeigt, dass, trotz oder gerade wegen der Verbreitung «moder-
ner» Kommunikationsmittel der Gegenwart, die gedruckte Zeitschrift in der
Kunst ein nach wie vor relevantes Medium des Informationsaustauschs und der
Vernetzung ist.2

Die Forschung – und vor allem die kunsthistorische Forschung – hat sich bis
vor kurzem eher am Rande mit dem Medium Zeitschrift auseinandergesetzt. In
Großbritannien widmet sich nun das großangelegte Modernist Magazines Project
der vielfältigen Magazinproduktion seit dem späten 19. Jahrhundert.3 Von der in
drei Bänden angelegten Publikation ist im Sommer 2012 der zweite Band erschie-
nen.4 Das Kompendium In Numbers. Serial Publications by Artists since 1955, 2009
von Phillip E. Aarons und Andrew Roth herausgegeben5, konzentriert sich auf Zeit-
schriften bildender Künstler, und 2011 erschien Gwen Allens Artists’ Magazines. An
Alternative Space for Art6, in dem sie die zentralen Publikationen seit den 1960er
Jahren ausführlich diskutiert und zudem eine Liste relevanter Magazine inklusive
kurzer Beschreibungen veröffentlicht.7 Ferner werden Zeitschriften zunehmend
systematisch gesammelt8 und online zugänglich gemacht: Die illustrierten Zeit-
schriften der Weimarer Zeit, einer Blütezeit der deutschen Zeitschriftenkultur,
werden aktuell in einem Kooperationsprojekt der Universität Erfurt und der Säch-
sischen Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB) on-
line archiviert, und die Heidelberger Universitätsbibliothek bietet digitale Versio-
nen der wichtigen Kunstzeitschriften des 19. und frühen 20. Jahrhunderts.9

Ziel der bisherigen Forschungsarbeiten war es, umfassend über die Hinter-
gründe der Entstehung der ausgesuchten Zeitschriften zu informieren, die Publi-
kationsgeschichte zu ergründen und die Bedeutung der Organe in den jeweiligen
zeit- und kunsthistorischen Diskursen zu analysieren. Vergleichbar mit dem
Künstlerbuch, bei dem aus bibliografischer Sicht lange die Frage im Zentrum
stand was überhaupt als Künstlerbuch zu bezeichnen sei, steht – sicherlich auch
aufgrund der Fülle des Materials – zur Diskussion, welche Zeitschriften als
Künstlerzeitschriften zu bezeichnen sind.10 Diese Ausgabe von kritische berichte,
die auf eine Tagung an der Kunsthochschule Mainz im Dezember 2010 zurück
geht, die von der Johannes Gutenberg-Universität Mainz und der Universität
Potsdam unterstützt wurde, widmet sich nun vorrangig Künstlerzeitschriften als
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ästhetischen Produkten: Im Zentrum stehen die visuellen Strategien der Zeit-
schriften.11

Zeitschriften sind integrative Medien, denn sie verbinden und reproduzieren
andere Medien und bringen sie auf einer Plattform zusammen. Somit stellen Zeit-
schriften einen Medienverbund dar: Fotografien, Zeichnungen, Text und Typo-
grafie werden in einem Layout zusammengefasst. Auch deshalb hat die Zeit-
schrift den Ruf eines «oberflächlichen» Mediums, das durch seine Serialität sowie
die Betonung des Visuellen mithilfe von Bildern auf flüchtige Wahrnehmung und
schnellen Konsum setzt. Die Menge an nebeneinander publizierten Bildern ver-
stelle die Wirklichkeit, die eigentlich zur Anschauung gebracht werden solle, so
kritisierte schon Siegfried Krakauer das Massenmedium Zeitschrift in den 1920er
Jahren.12 Aber auch für die ambitioniert gestalteten Stylezeitschriften der 1980er
Jahre hat Dick Hebdige festgestellt, dass die Fülle an unverbundenen Informatio-
nen den Leser allein zum oberflächlichen Konsum animiere: «The reader s/he is
invited to wander through this environment picking up whatever s/he finds at-
tractive, useful or appealing.»13 In Künstlerzeitschriften scheint gerade die bei
den Massenmedien kritisierte heterogene Zusammenstellung das reflexive Po-
tential zu bergen, das die Künstlerinnen und Künstler seit der Moderne produktiv
zu nutzen wissen.14 Und so können die visuellen Strategien in Künstlerzeitschrif-
ten, so unsere These, nicht isoliert von denjenigen der sie umgebenden Publi-
kumszeitschriften gesehen werden.15

Zeitschrift als Medium ab 1900
«One might argue that radical ideas must appear vanguard to be vanguard.»16 So
die Meinung von Steve Heller, der als Ziel von Künstlerzeitschriften im Gegensatz
zu anderen Zeitschriften, nicht nur Information und Unterhaltung, sondern
ebenso eine kulturelle Botschaft erkennt, die häufig durch ästhetische Provokati-
on transportiert werden soll. Um 1900 entwickeln sich Zeitschriften immer mehr
zum Sprachrohr und zum Knotenpunkt von politischen und ideologischen Grup-
pierungen und Netzwerken. Auch die Künstler und Künstlerinnen der klassischen
Avantgarden wandten sich dem Medium Zeitschrift zum Zwecke der Vernetzung
zu, zugleich bildeten Zeitschriften eine unerschöpfliche Quelle für die Techniken
der Montage und Collage.17 Die Entstehung der Künstlerzeitschriften der klassi-
schen Avantgarden geht mit einer Explosion des allgemeinen Zeitschriftenmark-
tes in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts einher. Diese Ausdehnung
von Zeitschriften in Deutschland findet nicht erst mit den Produkten der Ullstein-
Presse in den 1920er Jahren, wie die Berliner Illustrierte Zeitung, dem Uhu und Die
Dame, statt. Schon um 1900 schnellten die Zeitschriftenauflagen in die Höhe,
gleichzeitig differenzierte sich der Zeitschriftenmarkt und es erschienen immer
mehr Publikationen für unterschiedlichste Zielgruppen.18 Von den konservativen
Familienzeitschriften, über illustrierte Beilagen der Tagespresse und populärwis-
senschaftlichen Blättern bis hin zu kulturell anspruchsvollen Zeitschriften wie
Westermanns Monatshefte: Zeitschriften bedienten damals wie heute das Bedürf-
nis nach regelmäßigen und ausführlicheren Informationen und nach Unterhal-
tung, die beispielsweise in frühen Modezeitschriften von Anfang an immer mit
Bildern unterschiedlichster Art verknüpft wurden.

Hatten im 19. Jahrhundert noch unterschiedliche Formen der Grafik die Illus-
tration von Zeitschriften beherrscht, so ist es um 1900 die Fotografie, die sich,
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unterstützt von drucktechnischen Innovationen wie der Autotypie und später
dem Halbtonverfahren, ihren Weg in die Zeitschriften bahnt und dort dann spä-
testens mit dem Ersten Weltkrieg einen festen Platz einnimmt.19 Dies bedeutet
jedoch nicht, dass Grafik aus den Zeitschriften verschwindet. Im Gegenteil: auch
Zeichnungen und Druckgrafiken werden immer noch verwendet, besonders in
der Werbung, und somit koexistieren noch lange nach der Einführung der Foto-
grafie mehrere unterschiedliche Bildmedien innerhalb von Zeitschriften. Die er-
höhte Präsenz von Bildern in Zeitschriften und Illustrierten in den 1910er und
1920er Jahren soll, so Clemens Zimmermann, in Zusammenhang mit einer gene-
rellen Zunahme von meist kommerziellen Bildern im öffentlichen und privaten
Raum, durch Plakate, Kinos, Amateurfotografie etc. stehen. Zeitschriften sind je-
doch auch in den 1920er Jahren aktiver Teil einer sich ausdehnenden Bildkultur
und gestalten diese mit. Wie auch immer das Verhältnis von technischer Innova-
tion, kommerzieller Entwicklung von Bildwelten und einer zunehmenden Visua-
lisierung der Gesellschaft zwischen den Weltkriegen beschrieben wird – fest
steht, dass Bilder für Zeitschriften produziert werden. In den meisten Zeitschrif-
ten werden Fotos, Zeichnungen, Drucke zudem recycled, sie werden re-produ-
ziert und sind dadurch «second-hand». Entscheidend ist, dass Bilder in und durch
Zeitschriften zirkulieren und dadurch als explizit «medialisiert» wahrgenommen
werden können.

Zudem stellen populäre und kommerzielle Zeitschriften auch eine Form der
öffentlichen Bildersammlungen dar. Es sind «Magazine», die als gesellschaftliche,
identitätspolitische und ästhetische Ressource den Leserinnen und Lesern,
Künstlerinnen und Künstlern zur Verfügung stehen. Nicht umsonst ist der Zei-
tungsausschnitt als Art der Wissensaneignung mittlerweile erforscht.20

Bildstrategien vor 1945
Die prägnantesten visuellen Merkmale früher Künstlerpublikationen sind die
Emanzipation der Schrift und die Transformation der Schrift zum Bild. Die visuel-
len Experimente der Kubisten, die Schrift in Form von Zeitungsausschnitten in
ihre Gemälde integrierten, und die damit die Grenze zwischen Bild und Schrift
aufhoben, inkorporieren zum ersten Mal Schrift als Teil der populären Kultur in
das Tafelbild der sog. Hochkultur. Dies geschieht im Kontext einer generellen Kri-
se semantischer Strukturen um 1900, durch die sich Schrift vom Wort emanzi-
piert. Die Funktion der Schrift als Übermittlerin von «Sinn» wird damit systema-
tisch untergraben. Gerade in den Publikationen der Futuristen und den unzähli-
gen kleinen Dada-Publikationen wird deutlich, wie sehr die Schrift und ihre Typo-
grafie als eigenständige ästhetische Werte eingesetzt werden.21 Gleichzeitig, so
stellt Clive Phillipot fest,22 nähert sich die neue Typografie wieder dem gespro-
chen Wort an und eröffnet damit neue, radikalere Gestaltungsmöglichkeiten – ei-
ne Strategie, die man gut an den Experimenten der Futuristen und an den mitt-
lerweile kanonischen Arbeiten Kurt Schwitters sehen kann.

Wie in den kommerziellen Printmedien der Zeit, stellt der Einsatz der Foto-
grafie einen weiteren Einschnitt im visuellen Erscheinungsbild der frühen
Künstlerzeitschriften dar. Gerade in den Publikationen der Surrealisten wird
deutlich, wie im Umgang mit der Fotografie ihr visuelles Potential hinterfragt,
ausgelotet und neu definiert wird. In Zeitschriften wie Documents oder Mino-
taure ging es primär darum, mit der Vorstellung vom «Bild als Nachricht»23 auf-
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zuräumen, die indexikalische Autorität der Fotografie zu untergraben und sie in
den Dienst anderer «Wirklichkeiten» und Unwirklichkeiten zu stellen. Gerade
durch ihre Anlehnung an Formate von wissenschaftlichen Zeitschriften und in
der Kombination von Bild und Text unterminieren die surrealistischen Publika-
tionen die Vorstellung vom fotografischen Bild als Dokument und als Zeuge.24 Es
wäre jedoch einseitig, eine Reflexion des Mediums der Fotografie nur in Künst-
lerzeitschriften zu suchen, denn, so hat Andrés Zervignon festgestellt, auch in
den Massenmedien, wie beispielsweise in den Montagen der Arbeiter Illustrierten
Zeitung, lässt sich eine kreative, gleichzeitig jedoch skeptische Haltung gegen-
über dem Medium der Fotografie entdecken. Was kann und soll die Fotografie
zeigen? Und wie? Mit dem Einzug der Fotografie in die alltäglichen Printmedien
wird zugleich auf einer breiten gesellschaftlichen Ebene ihr mediales Potential
ausgelotet.25

Zu den schon erwähnten Techniken der Montage und Collage kommen die
Bildstrategien der Reihung, Überschneidung, Überblendung und Sequenzierung
hinzu, die aus dem Bereich des «neuen» Mediums des Films entliehen werden
und nicht nur in den Seiten der Künstlerzeitschriften Einzug halten, sondern
auch in Form von Bildstrecken und Fotoessays einen Großteil der kommerziellen
Zeitschriften bestimmen. Wie es Joachim Krausse für die Architektur- und Bau-
hauszeitschriften der 1920er Jahre beschrieben hat, ist im dortigen Umgang mit
Bildern eine Medienreflexion erkennbar. Bezeichnend für diese Entwicklung ist
die Idee einer Blick-Regie, die die visuelle Gestaltung von Bild und Text den ästhe-
tischen Prämissen des Films anzugleichen versucht. Diese Bildstrategien ziehen
ein neues Künstlerselbstverständnis nach sich: der Künstler wird zum «Bild-Mon-
teur», der Bilder neu zusammenfügt und damit eine neue Welt schafft. Somit ist
es auch die Zeitschrift und der Ort der Druckerei im Gegensatz zum Atelier, der
dem Zeitschriften-Monteur zum «Paradigma für ein neues Schaffensmodell, das
männlich, sachlich, antibürgerlich und antibohemienhaft ist»26, verhilft. Das For-
mat der Zeitschrift eröffnet den Akteuren der klassischen Avantgarden nicht nur
Möglichkeiten der Destruktion, der Trennung, des Loslösens, des Verschiebens
und der Zersetzung von Bildern und Schrift, sondern auch das Potential der Neu-
ordnung, des Rekombinierens, des Impromptus und der Erzählung. Es ist die
Zeitschrift, die sich für Künstlerinnen und Künstler als die Form für «Bildpolitik»
anbietet, denn Zeitschriften sind, so Ines Lindner, «Gewebe von Bildern und Tex-
ten, beweglich mit einem eigenen Atem.»27

Bildstrategien nach 1945
In den Künstlerzeitschriften der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts zeigen die
oben beschriebenen, grundlegenden gestalterischen Strategien weiterhin ihre
Wirkung. Auch in den Zeitschriften der konkreten Poesie wird mit dem eigen-
ständigen ästhetischen Wert der Typografie gearbeitet. Linguistische Zeichen
werden zu Bildern auf der Seite arrangiert, Wörter, Buchstaben, Zeichen – und
die Möglichkeit sie zu lesen – stehen im Mittelpunkt. Gerade im Zuge der «Dema-
terialisierung des Kunstobjektes» erhält die Zeitschrift einen prominenten Stel-
lenwert, denn hier bietet sich ein «alternativer Ort»,28 um ephemeren Projekten
Gestalt zu geben. Gleichzeitig ist in vielen Zeitschriften der zunehmende Einsatz
von Handgeschriebenem, von Schreibmaschinenschrift und dokumentarischen
Fotografien auszumachen: Anzeichen einer in den 1960er Jahren um sich greifen-
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den «Ästhetik des Authentischen».29 Neue Drucktechniken wie Offset, Mimeogra-
fie und Fotokopie vereinfachen es, Fotografien, Bilder, Texte und Zeichnung mit-
einander zu kombinieren, häufig wird auf hohe Papierqualität verzichtet. Eine
«visuelle Anarchie» breitet sich auf den Seiten aus, die Ausdruck neuer künstleri-
scher Arbeitsweisen wie dem Happening oder des situationistischen Durchstrei-
fens ist (beispielsweise Dé-Coll/age, hg. von Wolf Vostell, The Situationist Times,
hg. v. Jacqueline de Jong). Das ungeordnete Erscheinungsbild ist ein bewusster
Gestaltungsakt gegen die offizielle, geordnete Kultur, die nun subjektiv unter/
durchwandert wird, und ihre Entsprechung in den vielfältigen Magazinproduk-
ten der Gegenkultur findet.30 Generell differenziert sich das Feld der Künstler-
zeitschriften zunehmend weiter aus, man kann kaum mehr von gemeinsamen vi-
suellen Strategien sprechen.

Allerdings lässt sich beobachten, dass sich eine große Anzahl dieser Magazi-
ne mit den sie umgebenden populäreren Massenmedien auseinandersetzen: Flu-
xus CC V TRE, hg. von Georges Maciunas, erscheint als Zeitung, denn die zeitungs-
typische immer wieder neue Berichterstattung über gesellschaftliche und politi-
sche Ereignisse, korrespondiert mit dem Gedanken des einmaligen Happenings
und der Verbindung von Kunst und Leben. Zugleich signalisiert das gewählte Zei-
tungsformat das Verlangen nach Popularität. Bereits die Futuristen wollten sich
mit fulminanten Medienauftritten, unter anderem auch in der Tageszeitung, als
neue Bewegung in der Öffentlichkeit platzieren.31 In Fluxus CC V TRE kommt die
Agitation eher einer Form radikaler Negation gleich, die mit dem Schritt in die
Öffentlichkeit auch schon den Rückzug auf die kleine Gruppe der Verbündeten
vollzieht. Dementsprechend sind die Seiten der Zeitung mit oft rätselhaften Bild-
und Schriftmotiven gestaltet. Eine ironische Distanz gegenüber dem Massenme-
dium ist Kennzeichen einer ganzen Reihe von Künstlerzeitschriften bis in die Ge-
genwart, beispielsweise nutzt die Zeitschrift Bank der britischen gleichnamigen
Künstlergruppe die visuellen Strategien der Yellow Press, um den Hype um die
Young British Art zu karikieren. Ein Rekurs auf das populäre Magazin mit der Ab-
sicht der Subversion findet sich auch in General Ideas FILE Megazine, das bis ins
Detail die Covergestaltung und die Inhaltsankündigung der US-amerikanischen
Illustrierten LIFE (1936–1972) übernimmt, um sie mit eigenem Inhalt zu füllen. FI-
LE initiierte eigene Aktionen, berichtete von der kanadischen Kunstszene, rief da-
zu auf, Projekte einzureichen und persiflierte den etablierten Kunstbetrieb. FILE
war zudem Organ der Mail Art, die Vertriebswege außerhalb der Galerien suchte.
In den Ausgaben von LIFE aus den 1940er Jahren, auf die sich General Idea be-
zieht, etabliert LIFE in Seiten füllenden und qualitativ hochwertigen Fotografien
das Bild einer siegreichen US-amerikanischen Nation auf dem Schlachtfeld. FILE
hingegen zeigt den kanadischen «underbrush of available art» in einem zinetypi-
schen Mix aus Kopien, Fotografien, Zeichnungen und verschiedenen Typografien.
FILE ist somit auch ein Beispiel, wie durch visuelle Strategien etablierte nationale
Identitäten subvertiert werden können. Dieses Potential ist von besonderer Bri-
sanz für die Printprodukte der inoffiziellen künstlerischen Kulturen des damali-
gen Ostblocks, die durch ihre Gestaltung politische Position bezogen.

Patrick Rössler hat die These formuliert, dass visuelle Innovationen zunächst
in Avantgarde- Zeitschriften stattfanden und in einem Prozess der Diffusion von
Publikumszeitschriften übernommen und damit popularisiert wurden.30 Seit den
1960er Jahren scheint der Prozess eine umgekehrte Richtung zu nehmen: eine
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Vielzahl von Künstlerzeitschriften rekurriert auf bereits existierende populäre
Formate. Das «avantgarde page design», das in der ersten Hälfte des 20. Jahrhun-
derts eng mit Künstlerzeitschriften verbunden ist, spielt hier keine oder kaum ei-
ne Rolle mehr – es ist nun vor allem im Grafikdesign der Musik- und Lifestylezeit-
schriften zu finden. Diese Verschiebung weg von der Avantgarde mit ihrem revo-
lutionären gestalterischen Anspruch hin zur Subversion existierender Formate
steht im Einklang mit der in den 1960er Jahren einsetzenden Revision des Kunst-
begriffs. Im Kontext der Dekonstruktion von Werk und Autor sind der Künstler
und die Künstlerin, so könnte man im Hinblick auf die eben beschriebenen Strate-
gien sagen, nicht mehr Bild-Monteure, die neue Welten aus dem Material der
Zeitschriften zusammenstellen, sondern sie sind Bildstrategen, die vorhandene
Zeitschriftenwelten forschend und kritisch durchdringen. Dies geschieht einer-
seits mit Blick auf den Kunstbetrieb und seine Publikationsstrategien, anderer-
seits thematisieren Künstlerinnen und Künstler Zeitschriften auch als gesell-
schaftliche, identitätspolitische und ästhetische Ressource, indem sie Männer-,
Frauen- oder Modezeitschriften aufgreifen.31

Was macht die visuelle Politik der Künstlerzeitschrift im Zeitalter der Massen-
medien aus? Wie grenzen sich Künstlerzeitschriften von den visuellen Strategien
der sie umgebenen Zeitschriften ab? Das sind die Fragen, denen sich die folgen-
den Beiträge widmen.
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