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»Mithin¢, sagte ich ein wenig zerstreut,
ymussen wir wieder von dem Baum der
Erkenntnis essen, um in den Stand der
Unschuld zurlckzufallen?< —
»Allerdings,« antwortete er, >das ist das
letzte Kapitel von der Geschichte der
Welt.«

H.v.Kleist



Die Aufgabe des Kunstlers

Der Kuinstler wird heute im Gewerbe vielfach als kecker
Eindringling betrachtet, ohne den es gerade ebenso gut ginge. Die
Fachpresse glaubt, ihren Lesern zu schmeicheln, wenn sie das
immer aufs neue versichert. Das ist ungerecht, hat aber tiefere
Ursachen. Die kunstgewerbliche Bewegung ist in einem Stadium
angelangt, wo sie den Allerweltskunstgewerbler alterer Observanz
und seine papiernen Entwtrfe abschutteln mul3. Kénnte man aber
den Kunstler wirklich heute schon entbehren, so ware das sein
grofdter Ruhm: dann hatte er ja das von William Morris begonnene
Erziehungswerk vollendet. Seine Aufgabe, als die eines Erziehers, ist
es, sich selbst entbehrlich zu machen. Er wird seine Bestimmung erst
dann erfullt haben, wenn es kein Kunstgewerbe mehr geben wird.

In den alten Zeiten meisterlicher Kunst hatte man niemandem
begreiflich machen kdnnen, was wir unter Kunstgewerbe verstehen.
Man hatte weder den Begriff davon, noch die Sache selbst. Jeder
tichtige Handwerker war Kunstler; jeder Kunstler ein Handwerker. Zu
dem engeren Freundeskreise Brunellescos, des Florentiner Dom-
Erbauers, gehdrten nicht nur Verrocchio, der Bildhauer, Ghirlandajo,
der Maler, sondern auch der dicke Tischler Manetto. Sie waren aus
einem Stande: Meister ihres Handwerks.

Der mittelalterliche Handwerker arbeitete nicht nach fremdem
Entwurf; nicht entliehener Geist, sondern der eigene flhrte die Hand.
Immer wieder prifend und verbessernd suchte er zu gestalten und
vor das leibliche Auge zu stellen, was dem geistigen Auge
vorschwebte. Wie Jakob mit dem Engel des Herrn gerungen hatte, so
rang er mit seinen Ansprichen an Vollkommenheit. Sein Lebenswerk
stieg von Stufe zu Stufe empor zur Meisterschaft und glich dem
Aufstieg der unsterblichen Seele zu ihrem Absolutum. Der
mittelalterliche Handwerker war mit seinem Gott im reinen. Er war
auch bei schlechter Bezahlung und langer Arbeitszeit glucklicher, als
es ein in der Fabrikation der gleichen Gebrauchsgegenstande
beschaftigter hochbezahlter Industriearbeiter von heute sein kann;
denn dessen Tatigkeit entfaltet nicht die seelischen Krafte des
Menschen, sondern verkrippelt sie.

Der Zersetzungsprozef3, den man als Fortschritt zu preisen nicht
mude wird, hat die Einheit: Kunstler-Handwerker, Geist-Hand



gesprengt. Die Produktion wurde auf Quantitat statt auf Qualitat
eingestellt. Um schneller und mehr produzieren zu kdnnen, wurde
aus der Werkstatte die Manufaktur mit streng durchgefihrter
Arbeitsteilung. Maschinen wurden erfunden; die Manufaktur wurde
zum GrolRbetrieb, zur Fabrik.

Maschinen missen beschaftigt werden, um rentabel zu sein; man
lalkt sie, damit das Produzierte sich schnell abnutze und immer
wieder Nachfrage entstehe, unsolider arbeiten, als notwendig ware.
Kunstlerische Leistung setzt die Konzeption in der Fantasie, in der
Vorstellung eines Menschen voraus; sie ist naturliches und
unwillkirliches Ergebnis des uber seine Arbeit ernsthaft
nachdenkenden Handwerkers. Bei Arbeitsteilung aber kann sie nur
durch bewuflten Willen von oben oder von auf’en in den
Arbeitsprozel® hineingetragen werden. Der Wille dazu war selten
vorhanden; der zu Hilfe gerufene Klnstler versagte zumeist, weil ihm
Werkstoff und Werkweise fremd waren. Da Eintraglichkeit immer
mehr in den Mittelpunkt des Interesses rlckte, wurde die
kinstlerische Leistung zu einer Spezialitat. Kunstgewerbe schied
sich vom Gewerbe und wurde eine Luxusbranche.

Die Erfindung immer neuer Maschinen fuhrte im neunzehnten
Jahrhundert mit Riesenschritten von den letzten Resten alter Kultur
fort in den Larm unserer modernen Zivilisation. Die Spezialisierung
und Mechanisierung der in den Industrien beschaftigten Menschen
schufen ein seelisches Elend, das im achtzehnten Jahrhundert noch
nicht vorstellbar gewesen ware. Marx und Engels haben das soziale
Gewissen der Welt wachgerufen und die Arbeiterschaft zum Kampf
um ihre Menschenrechte organisiert. Heute gilt der strengglaubige
Marxismus fur veraltet, weil er ganz im darwinistischen
Entwicklungsoptimismus des neunzehnten Jahrhunderts befangen ist
und sich fast nur mit der materiellen Seite des Arbeiterproblems
beschaftigt. Dal} die Seele eines Menschen nicht verkrippelt werden
darf, auch wenn alle Volkswirtschaftler das fur eine unausbleibliche
Notwendigkeit erachten sollten, war der Gedanke, der William Morris,
den Urheber der modernen kunstgewerblichen Bewegung, am
tiefsten bewegte. Morris war Sozialist; auch seine Schuler, von denen
der achtzigjahrige, ehrwirdige Patriarch Cobden-Sanderson, der
Meister der Doves-Prel}, heute noch lebt, waren Sozialisten. Das
bedeutet, dall sie die kunstlerische Hohe ihrer typografischen
Leistungen nicht angestrebt haben, um das Luxusbedurfnis der
Multimillionare und Blchersnobs zu befriedigen, auch nicht um der
englischen Nation Lorbeeren zu pfluicken oder ihrer Kultur



Propaganda zu machen; es bedeutet, dal sie kunstlerische Qualitat
nicht als Losung ausgegeben haben, um mit englischen Waren den
Weltmarkt zu erobern, sondern dal® es ihnen um Hoheres als
nationale Eitelkeiten und Egoismen ging. Sie haben das Beispiel
aufgestellt, dal® auch der in die moderne Zivilisation verstrickte
Mensch  (Cobden-Sanderson war ein  wohlhabender und
angesehener Rechtsanwalt in London, bevor er Drucker und
Buchbinder wurde) zu den hdchsten kunstlerischen Leistungen des
Handwerks befahigt ware, wenn er die seelische Einheit des
mittelalterlichen Handwerkers zurlickgewonne: dal3 dies heute
moglich ist und in aller Zukunft moéglich bleiben wird.

Wir Deutschen der neunzehnhundertachtzehn hoffentlich
abgeschlossenen Ara hatten uns in den Labyrinthen imperialistisch-
weltwirtschaftlicher und sozialistisch-marxistischer Gedankengange
so verloren, daly wir den Sinn dieser kunstgewerblichen Erneuerung
nicht verstanden haben. Denn hier handelte es sich nicht um
materielle Wohlfahrt, die statistisch zu erfassen gewesen ware,
sondern um die der Seele. Die Seele gehorte aber nicht zu den
Faktoren, mit denen der Willensmensch jener Zeit zu rechnen
verstand; weshalb er ja den Krieg verloren hat. Die Seele Uberliel er
verspateten Romantikern oder geheimen, esoterischen Zirkeln.

Dennoch hat die kunstgewerbliche Bewegung bei uns starkere
Wellen geworfen als in irgendeinem anderen Lande. Dal} Typus und
Leistung des Kunstgewerblers, der zunachst heraufkam, besonders
erfreulich gewesen waren, kann man nicht behaupten. Zumeist war
es ein irgendwie gehemmter Maler, der die sicheren Einkunfte des
Kunstgewerblers den unsicheren seines Berufes vorzog. So wie es
heute noch geschéftstiichtige Architekten machen, zeichnete er auf
seinem Reilbrett Hauser, Denkmaler, Bettvorlagen, Tapeten,
Bucheinbande, Plakate, Keramiken, Tintenzeuge und jedweden
beliebigen Schmuck. Im Gegensatz zu Morris, der die Gebundenheit
der Alten wieder gesucht hatte, brach er die letzten Fesseln der
Uberlieferung und schwelgte in der Revoluzzerei des Jugendstiles.
Der Werkbund versuchte, die wilden Energien, die auf die Gewerbe
losgelassen waren, zu sammeln und auf ein Ziel zu richten. Aber
seine Ideale waren von den weltwirtschaftlich-imperialistischen
Zeitgedanken angekrankelt: Qualitatsarbeit der Qualitat, nicht dem
Arbeiter zuliebe; Wertarbeit als Wertzuwachs der Nation, als Mittel
der Kulturpropaganda und wirtschaftlicher Eroberung der Welt. Und
da man nur an das Produkt dachte und nicht an den Produzierenden,



so wurde der Frage: Handarbeit oder Maschinenarbeit? eine ganz
untergeordnete wirtschaftliche und technische Bedeutung zuerkannt.

Dazu kam der Zeitirrtum der Semperschen Theorie, dal® das
Kunstwerk Produkt aus Gebrauchszweck, Rohstoff und Technik sei.
Der Werkbund brachte nur eine Parole mit: Qualitat. Im Grunde hatte
er der technischen Qualitat eine spezifisch kinstlerische Forderung
gar nicht gegenuberzustellen. Technische und kunstlerische Qualitat
sind aber nicht dasselbe. »Das Kunstwerk ist«, wie Alois Riegl sagt,
»das Resultat eines bestimmten und zweckbewul3ten Kunstwollens,
das sich im Kampfe mit Gebrauchszweck, Rohstoff und Technik
durchsetzt. Diesen drei letzteren Faktoren kommt somit nicht mehr
jene positive, schopferische Rolle zu, die ihnen die sogenannte
Sempersche Theorie zuweist, sondern vielmehr eine hemmende
negative; sie bilden gleichsam die Reibungskoeffizienten innerhalb
des Gesamtproduktes.«

Die Einsicht in dieses »bestimmte und zweckbewulte
Kunstwollen« hatte nur die erkenntnistheoretisch begrindete
Kunstbetrachtung der heutigen Kunstwissenschaft geben koénnen.
Dafiir herrschte das Kauderwelsch des Kunstfeuilletons, die Asthetik
der Halbgebildeten. Zum Entzlcken der Fabrikanten jagte eine Mode
die andere. Der plumpe Naturalismus des Jugendstils, der
Bandnudelstil schwelgerisch eingefihlter Linien, der geometrische,
kubistische, expressionistische Stil wurden als Anreger leerer Hirne
begruf’t. Es ware noch heute flrchterlich, wenn nicht der Irrtum
Sempers den Kinstler auf dem Umwege Uber das Technische wieder
zum Handwerk gefuhrt hatte; und damit zur Voraussetzung der
geistigen Konzeption des Werkes und damit zum Vorbild der alten
Meister; und damit unvermerkt zum kunstlerischen Probleme, das
hinter dem technischen auftaucht. Da® es heute so viel besser
geworden ist als zur Zeit des wilden Jugendstils, hat seine Ursache in
dieser Selbstbeschrankung des Kunstgewerblers auf ein
Arbeitsgebiet. Eine tapfre, kleine Schar Intellektueller bemuht sich in
rastloser Werkstattenarbeit und in ernster Durchforschung
klassischer, primitiver und exotischer Kulturen um die
Bauhuttengeheimnisse ihres Faches. Die kunstlerische
Durchdringung des Handwerks hat begonnen, viele Kinstler sind zu
Handwerkern, Handwerker zu Kuinstlern geworden. Die
mittelalterliche Einheit: Handwerker-Kunstler ist wenn auch nicht
allenthalben so doch schon udberall ein wenig wieder zur Tat
geworden. Eine geschickt jurierte Gewerbeschau konnte das
Potemkinsche Dorf eines ldealzustandes vortauschen.



Darf sich der Kunstler damit zufrieden geben? Auch wenn er nur
den klnstlerischen Wert der bisherigen Leistung in Betracht zdge,
bliebe noch einiges zu wiunschen Ubrig. Das Ergebnis sieht einem
geschmackvollen Eklektizismus nicht so ganz unahnlich. Man wende
nicht ein, dies sei alles, was das untergehende Abendland zu leisten
vermoge. Wer unter dem Wuste der MittelmaRigkeiten die
zeitgenossische Plastik und Malerei zu finden weil3, kennt das zwar
sich wandelnde, doch »bestimmte und zweckbewulite Kunstwollen,
das sich in diesen Kinsten aullert; und gerade die Abwandlung in
diesem Wollen, das Vorschreiten vom subjektivsten Impressionismus
(dem Naturalismus des Snapshot, der zufalligen Erscheinung) Uber
die bald verrauschten Anti-Impressionismen (Expressionismen,
abstrakten Kubismen) hinweg zum gegenstandlichen, dinglichen Stil,
der heute im Werden ist, erweist die tiefe Verbundenheit dieser
Kunste mit der Zeit. Denn Weltanschauung und Ethik zeigen in ihrer
Entwicklung vom neunzehnten zum zwanzigsten Jahrhundert
zahlreiche Parallelen. Das moderne Kunstgewerbe als Emanation
aus gleichem Urquell anzusehen, wird auch dem Wohlwollenden
schwer; die fatale Geschicklichkeit, welche aus den
Kunstgewerbeschulen in die freien Kunste stromt, um sich dort
schnell in den neuesten Stilmoden zu produzieren, kann dartber
nicht tauschen. Noch ist dem Kunstgewerbe kein Marées, noch ist
ihm kein Hildebrand erstanden; gar weit entfernt ist es von der
Synthese Cézannes: refaire le Poussin sur nature. in Jahrtausenden
aufgespeicherter Weisheit der alten Meister mit ebenso offenem
Herzen hingegeben sein wie der »Natur«, wie dem personlichsten,
gegenwartigsten Erlebnis.

Wieviel mehr aber bleibt zu tun Ubrig, um den Gedanken von
Morris zu verwirklichen, um der kunstlerischen Forderung, der
Forderung nach Qualitatsarbeit, als einer sozialen Forderung,
Anerkennung zu verschaffen! Denn nicht der kiinstlerische Hausrat in
der kleinsten Hutte ist der Sinn kunstgewerblicher Erneuerung. Wenn
es sich nur um das Produkt handelte, ware eine Ehrenrettung der
typenliefernden Maschine wohl angebracht; aber es handelt sich um
die Produzierenden; es handelt sich darum, den an spezialisierte,
mechanische Arbeit gefesselten Opfern der Arbeitsteilung eine
Tatigkeit zu verschaffen, die alle ihre Fahigkeiten zur Entfaltung
bringt. Dal® man die maschinellen Grof3betriebe nicht von heute auf
morgen in  handwerkliche verwandeln, dall man aus
Industriearbeitern nicht ohne weiteres kunstlerisch denkende und
erfindende Handwerker machen kann, bedarf keines Hinweises. Die



Aufgabe ist auch gar nicht, Plane fur eine ferne Zukunft zu machen,
sondern zu tun, was unser Gewissen, was unser soziales Gewissen
uns vorschreibt: mit allen Kraften dahin wirken, daf® die Arbeiterschaft
am geistigen Leben der Zeit den gleichen Anteil fordere und nehme,
den der mittelalterliche Handwerker-Kunstler zum eignen Besten an
dem seiner Zeit genommen hat. Kapitalistische Gesinnung hat die
Kultur Europas zerstort; bleibt der Kunstler fernerhin abseits, dann
konnte es geschehen, da® auch der unaufhaltsam kommende
Sozialismus durch Begunstigung der maschinellen GroRbetriebe,
denen er seine entschlossensten und verbittertesten politischen
Revolutiondre verdankt, seinem tiefsten Sinn entgegen, dem
Wiederaufbau einer kinstlerischen Kultur zum Hindernis werde. Es
ist notwendig, das Mildtrauen der Arbeiterorganisationen gegen die
Forderung der Qualitatsarbeit zu Uberwinden. |hre Flhrer sind noch
hypnotisiert von einer materialistischen Theorie, welche es z. B. nicht
begreifen kann, dal} der landliche Arbeiter trotz aller marxistischen
Aufklarung die eigene Scholle mit ihrer Muhe und Plage dem
hochbezahlten Achtstundentag in der staatlichen Domane vorzieht.
Moge der Klnstler mitarbeiten an einem Sozialismus, der sich besser
auf das Psychologische versteht. M6ge er zum Arbeiter gehen und
ihm sagen: Dein Kampf galt bis jetzt nur dem materiellen Wohl, dem
Feierabend; kdmpfe nun auch fir den Arbeitstag selbst, fur eine
menschenwulrdige Arbeit! Denn stumpfsinnig, widerwillig geleistete
Arbeit bleibt Lohnsklaverei auch im sozialisierten Betriebe, auch im
sozialistischen Staate! Wie schnell wurden die acht Stunden
verrinnen, wenn Deine Arbeit einem Werke gelten wirde, mit dem Du
geistig verbunden warest! Denn der Mann will, weil er dem Geiste
naher steht als dem mutterlichen Leben, nicht nur in seinen Kindern,
sondern in einem Werke, in einer Leistung fortleben; er will im
absteigenden Leben eine Meisterschaft wachsen sehen.

Der Kiinstler hat hier eine kunstpadagogische Aufgabe von
weitestem Umfange vor sich. Mit der Erziehung erst bei den
Erwachsenen anzufangen, ware zu spat. Der Zeichenunterricht muf}
deshalb, in den Volksschulen beginnend, auf eine neue Grundlage
gestellt werden, damit er gleichzeitig planvoller Aneignung eines
Vorstellungsbesitzes, also der Schulung exakter, »sinnlicher
Fantasie«, zu dienen imstande werde und schrittweiser Einfihrung in
das Verstandnis der bildenden Kunst. Es mull im Staate dem
Grundsatze Geltung verschafft werden, dal} die begriffliche
Erkenntnis der Welt, die heute in den Schulen ausschliellich gelehrt
wird, doch nur zu einer halben Bildung fuhrt; dal3 sie erganzt werden



mufd durch die von Worten und Begriffen unabhangige
anschauliche Erkenntnis der Welt. Diese aber kann allein durch
die bildende Kunst vermittelt werden. — Ein groRRer Anteil an dieser
kunstpadagogischen Arbeit wirde den Museumsleitungen zufallen.
Die Kunstgewerbeschulen muf3ten engsten Anschlufd suchen an die
Fach- und Gewerbeschulen, in denen der gewerbliche Nachwuchs
ausgebildet wird. Hier, wo »Gebrauchszweck, Rohstoff und Technik«
besser gezeigt werden, als es in dem oft kimmerlichen
Werkstattenbetrieb der Kunstgewerbeschulen maoglich ist, ware eine
nachhaltige Wirkung ermoglicht dem, der das »bestimmte und
zweckbewulite Kunstwollen« zu lehren wifte.

Die Aufgabe ist grol3: aber der Kunstler wird sie I6sen mussen!
Die Folge wird zunachst sein, daf die Arbeiter mit ihren gesteigerten
geistigen Anspruchen erst recht unter der Last der durch Teilung
entgeistigten Arbeit leiden mussen. Doch kénnen wir uns wohl darauf
verlassen, dald es ihnen eher als uns und den Wirtschaftstheoretikern
gelingen werde, die Maoglichkeit besserer geistiger
Arbeitsbedingungen ausfindig zu machen und zu erkampfen. lhr
Kampf aber wird der Kampf der Kultur gegen die Zivilisation sein.
Alles, was man jetzt schon flr sie tut, sei dankbar anerkannt und in
keiner Weise unterschatzt: es erinnert ein wenig an die wohltatigen
Stiftungen, mit denen man vor einem Menschenalter das soziale
Gewissen zu beschwichtigen suchte. Der Arbeiter erbettelt die
soziale Hilfe nicht als eine Gnade, sondern er kampft fur sie als sein
gutes Recht. Wir mussen hoffen, dal® er die kuinstlerische Forderung,
als den vergessenen Teil der sozialen, als sein Recht auf
Menschenwurde, ebenso zu seiner eigenen Forderung mache. Dann
wird der Sieg unausbleiblich sein; die kunstgewerbliche Bewegung,
die von Morris ausgegangen ist, wird an ihr Ziel gelangen. Wenn die
Kunst dann wieder alle Gewerbe durchdrungen haben wird, wird man
vom Kunstgewerbe nicht mehr sprechen; der Kunstler wird seine
Schuldigkeit getan haben.



Vom »bestimmten und zweckbewufRten Kunstwollen«

Die Erfindung der Buchdruckerkunst war streng genommen die
Erfindung des Typengusses; der Druck von Holzplatten und
beweglichen Holzbuchstaben war schon vorher bekannt. Diese
technische Erfindung gehort zu den allerwichtigsten, und man kann
wohl sagen, sie habe der Menschheit ein neues Zeitalter gebracht.
Dal sie ihr auch eine neue Kunst geschenkt habe, ist weniger gewil3,
als dall sie eine andere jah vernichtet hat: die Kunst des
mittelalterlichen Buchschreibers. Er ist arbeitslos geworden durch die
geniale Erfindung, seine, des Buchschreibers Kunst zu
vervielfaltigen. Das Buch, zuvor Werk eines Schreibklinstlers, den
herrlichsten grafischen Leistungen des Mittelalters ebenburtig, eine
Saule im Dome mittelalterlichen Kunstfleiles, wird im geteilten
Arbeitsprozel3 zur Massenware und verliert von Jahrzehnt zu
Jahrzehnt an kunstlerischem Wert. Der geschriebenen Bucher
Schrift, naturliche Frucht jahrtausendealten Wachstums, das durch
Gutenbergs Erfindung zum Verdorren gebracht ist, diente dem
Schriftschneider, die Tradition kunstvoller Schriftverteilung dem
Setzer als Vorbild. In den Wiegendrucken der ersten Jahrzehnte
sehen wir die hochsten Leistungen; die Handpressen unserer Zeit
haben von ihnen gelernt. Jener alten Schreibkunst lebendige Kraft
und Fulle ist es und nicht spatere Kalligrafie, woran sich heute die
Schrift zu verjingen sucht. Die kunstlerische Leistung in diesem
Arbeitsprozel® ist bis ins achtzehnte Jahrhundert geteilt zwischen
Stempelschneider und Setzer; erst fortschreitender Verfall des
Handwerks macht kinstlerische Schriftentwirfe und
Satzanordnungen nétig und mdglich. Typografie ist Grafik; yp&oeiv
heil3t schreiben; »Gebrauchsgrafik«, wenn man will, weil sie zugleich
kinstlerisches Wollen verwirklicht und praktischen Zwecken dient.

Praktischer Zweck der Schrift ist Mitteilung. Das Schriftzeichen ist
infolge Ubereinkommens, in das der ABC-Schiitz eingeweiht wird,
Symbol fur einen Klang; der Klang wiederum Symbol fur einen
Wortsinn, den wir beim ersten Lallen der Muttersprache und beim
Aneignen fremder Sprachen mit ihm verbinden lernen. Lesen und
schreiben lehrt man nur in dieser Absicht: die Zeichen so
charakteristisch zu formen, dal} sie gleichsam mit einem Sprunge,
ohne selbst im Auge oder Ohr eine Spur von sich zu hinterlassen,



den Sinn des Geschriebenen mitteilen. Was in unser Bewultsein
dringt, ist also nicht sowohl das Bild der Schriftzeichen, nicht der
Klang einer menschlichen Stimme, sondern die Bedeutung, der Sinn
der Mitteilung.

Was aber ist dieser Sinn? Der denkende Mensch hat das
Bedurfnis, die Erfahrung seines Lebens begriffich zu ordnen. Das
grolle Monument, alte und neue Pinakothek, die grof3e nationale
Galerie dieser Gedankenarbeit, die in Tausenden von Jahrtausenden
gesammelt worden ist und immer wieder aufs neue geordnet und
katalogisiert wird, ist die menschliche Sprache. Sprechen lernen ist
denken lernen; denken lernen ist sprechen lernen.

Prazision und Selbstandigkeit begriffichen Denkens finden wir nur
in der strengen Wissenschaft. Dort wird von den bedeutendsten
Koépfen in miuihseliger Gedankenarbeit das begriffliche Weltbild
geschaffen, das dann verwischt, verschwommen und voller Fehler in
der Amateur-Filosofie und in den Feuilletons der Zeitschriften und
Zeitungen reproduziert wird; diese wiederum liefern den Gebildeten,
Halb- und Ungebildeten die mehr oder minder gedankenlos
nachgesprochenen Redensarten, die sie fur ihre eigene
Weltanschauung halten.

Wenn wir in den Schriftzeichen nicht den Wortsinn suchten,
sondern uns ihre Form selbst ansahen, so ware das zweifellos eine
ungewohnliche Art der Betrachtung: es ware die anschauliche
Betrachtungsweise im Gegensatz zur begrifflichen. Auf solche Art
aber wird vom bildenden Kinstler nicht nur das Schriftzeichen,
sondern die ganze Welt angesehen. Was die begriffliche Erkenntnis
der Welt der exakten Wissenschaft verdankt (aus der wir alle Nutzen
ziehen), das verdankt die anschauliche Welterkenntnis der bildenden
Kunst. Weil die Schule einzig und allein begriffliche Welterkenntnis
vermittelt, deshalb ist das kunstlerische Beurteilungsvermdgen des
zivilisierten Europaers geringer als das der Sudseeinsulaner und
Buschmanner; ein Blick auf die Gegenstande seiner taglichen
Umgebung beweist es.

Die primitiven VOlker und die Kinder — o wunderbares
Regenerationsvermdégen der Menschheit! — legen sich in
zeichnerischer oder plastischer Gestaltung Rechenschaft ab von
dem, was sie gesehen haben; diese tatige Besitzergreifung ist es, die
allein anschauliche Erkenntnis ermoglicht, wie die begriffliche



Erkenntnis zu ihrer Klarung der sprachlichen Formulierung bedarf.
Mag diese Gestaltung noch so primitiv sein, so ist sie dennoch,
solange sie aus diesem Erkenntnistrieb entstanden ist und ihre
Naivitat nicht an asthetische Vorurteile verloren hat, lebendiger und
natlrlicher als der Naturalismus einer geistlosen Kunst, welche mit
Fotografie und gipsernem Naturabguf} wetteifert: denn sie ist eine fir
jeden verstandliche Mitteilung eines Verstandenen.

Ich muld den Leser, der vielleicht schon ungeduldig wird, bitten,
noch einen Schritt weiter in das Reich der Abstraktionen zu folgen.
Denn wie kann die Erorterung kunstlerischer Fragen zu einer
Verstandigung fuhren, wenn man nicht zuvor sagt, was man unter
kinstlerischen Grundsatzen versteht? was man mit dem
»bestimmten und zweckbewullten Kunstwollen« denn eigentlich
meine? (Und so gewil3 das Problem der bildenden Kunst nicht an
Durchsichtigkeit gewinnt, wenn man es ganz mit Worten zudeckt, so
gewild ist, daR man es doch scharf abgrenzen und am &ufersten
Rande sehr wohl in Worte fassen kann.)

»Sehen« ist nicht ein mechanischer oder chemischer Vorgang,
bei dem wir nichts weiter zu tun hatten, als die Augen zu 6ffnen; es
ist nicht so, dal} sich die Form der Dinge uns dadurch, dal} wir sie
recht fest ansehen, einprage wie ein Petschaft ins Wachs. Was wir
von einem Dinge sehen, ist nur eine Ansicht, eine Erscheinung.
Von der Form des Dinges aber kdnnen wir erst dann sprechen,
haben wir erst dann eine Vorstellung, wenn wir in den zahllosen
verschiedenen Ansichten, die der Gegenstand bietet, den
gesetzmalligen Zusammenhang erkannt haben. Denn
eben dieser gesetzmallige Zusammenhang der Erscheinungen ist
(nach Hans Cornelius) die Form. »Sehen lernen ist alles«, pflegte
Hans von Marées seinen Schulern zu sagen. Die wenigsten
Menschen ahnen, dall sie ihre Augen nur gebrauchen, um
festzustellen: dies ist ein Pferd, dies ist der und der Mensch; die
wenigsten ahnen, dal® sie von der Form der gesehenen Dinge gar
nichts wissen. So geht der moderne Mensch, wie verhext, trotz
Klemmers und Hornbrille nichts sehend, durch seine graue Welt der
Ziffern und Begriffe, durch sein freudloses Leben. Der feurigste Wein
steht fUr ihn bereit; er begnugt sich damit, die Etikette zu lesen; er ist
das undankbarste Publikum, das sich je in die schone Gotteswelt
verirrt hat.

Wie aber kommt die Erkenntnis, die Vorstellung einer Form
zustande? Das Gerausch einer voruberratternden Trambahn hort der
GrofRstadter hundertmal am Tage; und doch dringt die Vorstellung



von der Beschaffenheit, von dem horbaren Verlaufe des Gerausches
niemals so klar in sein Bewultsein wie die durch Rhythmen und
Intervalle gegliederte Melodie eines Liedes. Je mehr das Werk von
Menschenhand das Zustandekommen einer Vorstellung erleichtert, je
klarer es also selbst aus diesem seelischen Vorgang zustande
gekommen ist, um so heftiger wird es in unser Bewuldtsein dringen,
um so tiefer wird es sich dort einpragen, um so starker wird es unser
Erlebnis werden. Es wird aufhéren, Gerausch zu sein, es wird Musik
werden.

Wenn wir uns prufen, welche Formen es sind, die am sichersten
in unserem Vorstellungsbesitz ruhen, die wir uns jederzeit am
schnellsten und deutlichsten vergegenwartigen konnen, so werden
wir wohl alle zum gleichen Ergebnis kommen: es sind die einfachsten
Korper: Kugel, Zylinder, Kegel, Wurfel, Spindel und dergleichen.

Aller kinstlerischer Stilwille zielt daraufhin, die Abweichung von
der sofort verstandlichen Grundform nicht so weit zu treiben, wie es
die Natur macht. Daraus darf nicht gefolgert werden, dal} es bei
diesen elementarsten Formen sein Bewenden haben miusse; wir
sehen in der Negerplastik, in der agyptischen, in der grof3en
romanischen und gotischen Plastik unseres Volkes bei
offensichtlicher Annaherung an die elementarsten Grundformen eine
Fille von Beobachtung, einen lebendigen Formenreichtum, welche
den leeren, gedrechselten Formen des Kubismus fehlen.

Das architektonische Kunstwerk aller Zeiten und Zonen
unterscheidet sich, wofern es Kunstwerk, also kunstlerische
Bewaltigung einer Bauaufgabe ist, durch die kubische Einfachheit
seiner Grundform, mag diese auch durch tausend Einzelformen
malerisch aufgelockert sein, von der Grofdstadt- und Villenarchitektur
unseres Zeitalters, deren komplizierter Wirrwarr unverstandlich,
unvorstellbar, schlechthin formlos und durchaus spukhaft-gespenstig
ist. Ein modernes Haus genugt oft, um eine Landschaft, ein Dorf, ein
altes Stadtbild zu entseelen.

Nun mag jemand einwenden, die hier angedeutete Auffassung sei
allzu verstandig-rationalistisch; in der Kunst sei Gefuhlsausdruck
alles. Aber Geflhlsausdruck ist weder ein Privileg der bildenden
Kunst, noch Vorrecht der Kunst Gberhaupt. Innerlich voller Figur sein,
innerlich voller Musik sein, das heil3t gewi® auch, das Herz voll
haben. Aber wie das spezifisch Musikalische den Rang des Musikers
bestimmt, so wird auch ein Werk bildender Kunst bewertet nach dem
spezifisch Klnstlerischen, das nur in der bildenden Kunst vorhanden
ist; das kann also nicht Gefuhlsstarke sein, der wir auch im



kunstfernen Leben begegnen konnen, sondern es ist innere Klarheit,
geistige Anschaulichkeit; es ist das, was wir mit Konrad Fiedler
einfach »Sichtbarkeit« nennen kénnen.

Dieser Begriff ist auch den Japanern von jeher vertraut: »Neue
Bruder sind uns sichtbar geworden! Baume, die friher nur dazu da
waren, Frichte und Holz zu tragen, Flisse und Seen, die nur Fische
und Seegras anboten, Hugel und Berge, welche Steine und Metalle
den Menschen hinhielten, haben jetzt Seele und Gesicht. Die Seelen
der Landschaften sind uns herzliche Brider geworden. Sie, die
bisher unsichtbar waren, zeigen uns heute leidenschaftliche
Gebarden.« Es wird dem Europader schwer, dies wortlich genug zu
nehmen. Immer glaubt er, dal man in Metafern spreche, und es ist
bezeichnend, dal® Ausdrticke flr »Sehen« wie Anschauung, Intuition,
Theorie kaum noch anders als in einem Ubertragenen Sinne
verstanden werden.

Zusammenfassend konnen wir sagen: die Gestalt der Dinge in
der Natur, ihre wirkliche, handgreifliche Gestalt, entsteht und vergeht
nach Gesetzen, die zu ergrinden die naturwissenschaftliche
Morfologie bemuht ist. Aber nach ganz anderen Gesetzen, nach den
unerforschten Normen einer »Logik anschaulichen Denkens« wird
Form sichtbar, wird Form vorstellbar. Die Welt der sichtbaren,
anschaulich verstandlichen und erkennbaren Formen ist das Reich
der bildenden Kunst, das so alt ist wie menschliches Denken. Zur
Erscheinung gebracht, realisiert, wird diese Sichtbarkeit im einzelnen
Kunstwerk. Dessen Vollkommenheit ehrflrchtig zu bestaunen, mag
uns geziemen: der Meister selbst hat darlber von jeher anders
geurteilt, wenn er das Ziel der Voll-Endung noch nicht aus den Augen
verloren hatte. »Es ist noch nicht realisiert«, meinte Cézanne von
seinem Werk. Kunst ist Uberindividuell, ist niemals am Ende und geht
durch die Zusammenarbeit der Generationen in Ewigkeit weiter.

Es fihrt ein Weg von der Erscheinung zur Natur, zur
handgreiflichen Wirklichkeit; ein anderer fuhrt von der Erscheinung
zur sichtbaren Form, zur Kunst. Kunst und Natur bleiben jedoch in
zwei Sfaren, die einander nie berUhren kénnen. (Wir durfen uns
dadurch nicht irre machen lassen, dal® der Kinstler, wenn er Natur
sagt, die Welt sichtbarer Formen meint, an deren Schopfung er selbst
so groflien Anteil hat. Das Lob der Natur ist beim grof3en Kinstler ein
wahrhaft naives Selbstlob und sehr wohl vereinbar mit dem strengen
Urteil Uber seine eigenen Werke.) Es gibt naturalistische
Kunstprogramme, aber keine eigentliche naturalistische Kunst; denn
Kunst ist niemals abbildend, ist immer bildend; ist abstrakt auch



dann, wenn sie Gegenstandliches darstellt. Stil ist Folgerichtigkeit
des anschaulichen Denkens und nicht Stilisierung von
»Daseinsformen« oder dgl.: die Natur bedarf keiner stilisierenden
Korrektur oder Verschonerung.

Vom Standpunkte des bildenden Kinstlers aus gibt es keine
Qualitatsunterschiede zwischen Werken der freien und der
angewandten Kunst; beider Aufgabe ist es, gesteigerte Sichtbarkeit
zu gestalten. Und das ist auch die Aufgabe der Typografie, wenn sie
kinstlerische Werte schaffen will.



Von Schreibkunst und Druckschrift

Ein glucklicher Umstand erleichtert es, aufzuzeigen, wie
»bestimmtes und zweckbewuldtes Kunstwollen« das Bild der
Buchstaben geformt hat. An der Spitze der europaischen Schriften
stehen die romischen Versalien, aufgebaut aus Kreis, Dreieck und
Geviert!", den denkbar einfachsten und denkbar gegensatzlichsten
Formen!?,

Seltsam leuchtet die edle Schlichtheit dieser Schrift in unsere Zeit,
wie ein letzter Schimmer von der hellen Geistigkeit des alten Roms.
Das Einfache ist es, was der romischen Schrift ihren
unvergleichlichen Elan gibt. Denn die Leichtigkeit, mit der wir die
Formen eines Dinges auffassen, scheint dieses selbst zu beflugeln;
was die muhelose Auffassung behindert, nimmt auch dem
Gegenstand von seiner Beschwingtheit und macht ihn schwerfallig.

Die weniger elementaren Formen des W und U sind erst im
Mittelalter entstanden: das W aus der Verdoppelung, das U aus der
Minuskelform des V. Selbst G und R sind nicht urspringliche Formen;
der Abstrich, der G von C und R von P unterscheidet, ist reine
Zweckform, dazu bestimmt, die doppelte Lautbedeutung des
Zeichens C (als z und g) und des P (als p und r) zu kennzeichnen.

Dall die romischen Schriftzeichen nicht in dieser abstrakten
Einfachheit erfunden worden sind, sondern nach jahrtausendealter
Geschichte aus dem Osten, zuletzt aus den eckigen Formen des
Altgriechischen stammen, bestatigt, da} nicht etwa Rucksicht auf
Lesbarkeit, sondern kunstlerische Absicht, die gleiche, die aus den
Ruinen der Ewigen Stadt zu uns redet, in der Umbildung wirksam
war. Kein Mittel ware so geeignet zur Verbreitung einer wirklichen
Bildung wie ein Schriftunterricht, der in der Schrift eines Zeitalters
und seinen anderen Kunstdenkmalern das ewige, unwandelbare
Kunstwollen aufzeigen wuirde, in beiden auch das besondere,
wandelbare Kunstwollen, das der romischen Versalie die den
Buchstaben isolierende Klarheit und Unterschiedenheit der Form
gegeben hat. In der Reihung der Einzelkérper und -formen, welche
der Malerei und den Reliefs jener Zeit eigentumlich ist, finden wir die
gleiche Art des Sehens wieder. Das romische Altertum hatte eben
noch nicht die geschlossene Raumanschauung des Mittelalters.



Die Formen der gemeil3elten Versalie und der geschriebenen
Kapitale (Capitalis quadrata und rustica, Tafel I/2 und 3) sind
mitbestimmt durch das breite Schreibwerkzeug. Auch in der lapidaren
Form der Inschriften wird die Handschrift des vorzeichnenden Pinsels
oder zum mindesten die Vorstellung geschriebener Schrift nicht
weniger deutlich als die Steinmetzarbeit selbst. Einritzen in sproden
Werkstoff fuhrt zu eckigen Formen, wie die Runen zeigen; das An-
und Abschwellen der C, D, O usw., die Unterscheidung schmaler und
breiter  Strichstarken  bringt nur der Gebrauch breiter
Schreibwerkzeuge mit sich.
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schrager Federhaltung geschriebenen Capitalis rustica zur
Verstarkung des Zeilenumrisses (und ist nicht etwa aus der Feder-
oder MeilReltechnik abzuleiten). Wir haben bei der Schrift zu
unterscheiden  zwischen  Duktus (Federfuhrung) und der
Schwarzweil3wirkung. Beide bedingen sich. Gegenstandlich haben
wir es nur mit dem Schwarz der Druckfarbe oder der Schreibtinte zu
tun. Die Erscheinung zeigt uns aber eine reiche Abwandlung von
hellgrauen, dunkelgrauen und schwarzen Ténen. Diese kommt auf
doppelte Art zustande: in der Einzelform selbst durch die
»lrradiation« und im Gesamtanblick einer Schriftseite durch das
»abstrakte« Sehen. Je schmaler ein Strich ist, um so blasser
erscheint er uns, je breiter er ist, um so schwarzer. Wir haben so ein
System von verschiedenen Dunkelheiten, ein An- und Abschwellen
von einer gewissen hellsten Schattierung bis zu einer ebenso genau
bestimmten dunkelsten. Bei jeder frisch mit der breiten Feder
geschriebenen Schrift wird diese Abstufung immer wieder von selbst
getroffen, und zwar mit einer Prazision, welche kein noch so
langwieriges Ausbessern einer gezeichneten Schrift zu geben
vermochte. Die Irradiation laugt aber nicht nur den Rand jedes
einzelnen Striches aus, sondern frit auch am oberen und unteren
Zeilenrand. Die Zeile selbst ist nun wieder ein flimmerndgrauer
Streifen, zusammengesehen aus dem Schwarz der Buchstaben und
aus dem Papierweild der Zwischenrdume (wie ja auch die ganze
Seite ein flimmerndgraues Rechteck ist: in Streifen aufgeteilt durch
die hellen Zeilenzwischenrdume). Der Rand dieser Zeilenstreifen wird
deshalb verstarkt und so von einem Buchstaben zum anderen
weitergegeben (in manchen gotischen Schriften finden wir die m-
Hohe sogar an Ober- und Unterlangen markiert). Dadurch wird der
Zeile und durch sie der Doppelseite, als der eigentlichen
kinstlerischen  Einheit, eine gleichmallig-tonige, malerisch-
ausgeglichene Wirkung gesichert.

Als GroRbuchstabe der Lateinschrift (Antiqua) lebt die Versalie
heute noch fort. Dal} sie fur sich allein eine lesbare Schrift vorstellt,
dald sie sich mit der ihr wesensfremden humanistischen Minuskel
nicht sonderlich gut verbindet (weshalb der mit Grof3buchstaben
Uberhaufte deutsche Antiquasatz nicht so schon ist wie
fremdsprachlicher), ist beim Streit um Antiqua und Fraktur oft erortert
worden. Auch die Formen der Quadrata und Rustica sind (durch die
Schreibschule Johnstons) wieder aufgenommen; die Rustica wird
sogar neuerdings als GroRbuchstabe in einer von F. H. Ehmcke
gezeichneten Druckschrift verwendet.



In der schreibflichtigen alteren Kursive (Tafel 1/4) erleiden diese
Formen eine Veranderung, an welcher Kunstwollen nicht beteiligt ist.
Das in der Vorstellung noch herrschende Bild der Versalienform wird
vom hastenden Schreiber unvollkommen gestaltet; das praktische
Bedurfnis, die Buchstaben miteinander zu verbinden, 1t neue Bilder
entstehen.

Die der Schreibfluchtigkeit zuliebe und gleichsam blind veranderte
Schrift fihrt nun aber zu einer neuen Vorstellung der
Buchstabenformen; und die ist es, welche in einer neuen Schrift: der
Unciale (Tafel 1/5) kunstlerische Gestaltung erfahrt.

Der Vorgang wiederholt sich, als aus der jungeren rdomischen
Kursivschrift (Tafel 1/6) die Halbunciale (Tafel 1/7) entsteht; er
wiederholt sich noch einmal, als aus der merowingischen Schrift,
einer nach dem Zusammenbruch des romischen Reiches aus der
jungeren romischen Kursiv entstandenen Nationalschrift (Tafel 11/1),
die karolingische Minuskel (Tafel 11/2) gebildet wird.

Die Abwandlung von der alteren Kursive zur jungeren und von
dieser zu den Nationalschriften haben nur »Gebrauchszweck,
Rohstoff und Technik« bestimmt; aber »bestimmtes und
zweckbewulites Kunstwollen« war es, das aus der alteren
Kursivschrift die Unciale, aus der jungeren die Halbunciale, aus der
merowingischen Minuskel die karolingische gestaltet hat: das ewige,
unwandelbare Kunstwollen, das Streben nach hdchster Einfachheit
der Form, und das wandelbare besondere des Zeitalters, welches
immer straffere Einordnung in ein Ganzes suchte. Weil
kunstlerisches Denken auch ohne historische und paldografische
Kenntnisse jederzeit verstanden wird, haben Versalie, Unciale,
Halbunciale und karolingische Minuskel alle Schriften ihrer Zeit
Uberlebt.

Die aus der karolingischen Minuskel hervorgegangene gotische
(Tafel 11/3) zeigt das veranderte Kunstwollen des elften und zwdlften
Jahrhunderts. Zunachst verdrangt der Spitzbogen die Rundung.
Dann erstarren die Formen zu Kristallen; in der Texturschrift (Tafel
11/4) wird das Individuelle des Buchstabens fast véllig aufgehoben;
jeder Schaft ist gleichwertiger Bestandteil eines heiligen Gewebes.
Den reinsten Stil zeigt die gotische Schrift im dreizehnten
Jahrhundert; aber sie ist bis zu Erfindung der Buchdruckerkunst im
Gebrauch geblieben und daruber hinaus bis auf unsere Tage.

Uberschriften und Satzanfange werden schon in der
karolingischen Schrift durch vergroRerte Minuskeln oder durch
romischer Kapitalschrift oder der Unciale enthommene Majuskeln



auffallig gemacht. Bei der gotischen Schrift wird die Verwendung von
Uncialformen und vergroRerten und verzierten Minuskeln, aus denen
die GroRbuchstaben der deutschen Schreib- und Druckschriften
hervorgegangen sind, immer haufiger.

Die Renaissance bricht nunmehr an. Die humanistische Minuskel
(Tafel 11/5) nimmt die durch Renaissance-Kunstwollen abgewandelten
Formen der karolingischen wieder auf; Konrad Sweynheim und
Arnold Pannartz sowie Nikolaus Jenson machen aus ihr eine
Druckschrift, welche von ltalien ausgehend die Welt erobert. Es ist
die Antiqua, die heute noch kaum verandert im Gebrauch ist.

Die Geschichte der Blcherschriften, der Schriften also, welche
die geringsten Anforderungen an den Leser, die hochsten an die
Kunst des Schreibers stellten, hort mit Gutenbergs Erfindung auf. Nur
die schreibflichtigen Kurrent- und Kursivschriften des taglichen
Gebrauchs bleiben; geraten aber, wo sie klnstlerisch gestaltet
werden sollen, nur allzuoft auf die Abwege der Kalligrafie. In Italien
bildet sich aus Elementen der karolingischen Minuskel und gotischer
Kursivformen die humanistische Kursive (Tafel 11/7), die im Laufe der
Zeit die Schreibschrift aller Antiqua-Lander wird und 1501 durch
Aldus Manutius und seinen Stempelschneider Francesco Griffo in
den Buchdruck kommt.

Von gotischen Kurrentschriften (Tafel 11/6) kommt die deutsche
Schreibschrift her; zahllose, im Buchdruck verwendete Fibelschriften
(auch die »Civiltex von Enschedé) bezeichnen den dabei
zurtickgelegten Weg. Die gotischen Druckschriften aus der spateren
Zeit, so die Fraktur, haben, vor allem in Grol3buchstaben, die
Neigung der gotischen Kursive zu Schleifen und Verbindungen
ubernommen.

Geschriebene Buchschrift verhalt sich zur Druckschrift wie die mit
dem Pinsel gezeichnete Vorlage des japanischen Holzschneiders
oder die Diurersche Kielfederzeichnung zu ihrer Wiedergabe im
Holzschnitt. Zwei verschiedene Kinste wirken an der Entstehung der
Druckschrift mit: Schreibkunst, welche die Vorlage liefert, und
Formschneidekunst, welche Handschriftliches zu vervielfaltigen weil3.
Daran andert nichts, dal} der tatsachliche Vorgang, die Arbeitsteilung,
bei der Entstehung der Druckschriften heute anders ist; dald der
Schriftzeichner bereits in seinem Entwurf das Problem der
kunstlerischen Vervielfaltigung gelost haben muld. Wie der Reiz des
klassischen Holzschnittes darin liegt, dall Messer und Stichel dem
Strich Harte und Schnittigkeit geben, ohne seine Entstehung durch
Pinsel und Kielfeder zu verbergen, so mufl3 auch die Druckschrift



zugleich den technischen Forderungen des Stempelschnittes,
Schriftgusses und Buchdruckes gerecht werden und darf dennoch
nicht auf die Federfihrung verzichten, welche allein der Schrift
Beseeltheit und charakterologischen Ausdruck gibt®l. Was an neuen
Schriften Rasse hat, stammt aus gepflegter Schreibkunst und nicht
vom zirkelnden, Programme tiftelnden Zeichner. Doch gelingen kann
die Schrift nur dann, wenn auch der (leider selten genannte)
Stempelschneider ein ganzer Kinstler ist. Deshalb sind die
geschriebenen Buchschriften aus vorgutenbergischer Zeit der
Jungborn aller neuen Druckschriften geblieben.

In der Tat haben die letzten vierhundert Jahre an den
Buchstabenformen wenig verandert. Bis in die zweite Halfte des
achtzehnten Jahrhunderts hinein werden die Lateinschriften der
altesten Antiqua getreulich nachgebildet und von ihr nur durch die
immer subtiler werdende Technik des Stempelschneiders
unterschieden. Er sucht mit dem Kupferstich zu wetteifern, der den
groberen Holzschnitt verdrangt. Revolution und Empire bringen dann
die betonte Senkrechte und die haarfeinen Wagerechten der
Didotschen Lettern, deren Stil als franzdsische Antiqua noch heute
neben dem alteren Antiqua-Stil der Mediaval die lateinischen
Druckschriften beherrscht.

Die gleichzeitig von Didot und seinem Berliner Freund Unger
angestellten Versuche, aus der Fraktur eine lichtere und zierlichere
Schrift zu machen, finden beim Publikum wenig Anklang und enden
schlielllich mit der Ungerfraktur, die etwas weiter lauft, die
Senkrechte starker betont, die Majuskeln etwas vereinfacht, das
Buchstabenbild aber im wesentlichen unverandert 1aRt.

Ist es denn so erstaunlich, dald die kleine Schar schreibkundiger
Monche, die als Missionare unter den europaischen Analfabeten des
frihen Mittelalters lebten, eher bereit war, umzulernen, als die
ungezahlten Millionen, die heute des Lesens und Schreibens kundig
sind?

Damit ware also die Schriftkunst zum ewigen Stillstand verurteilt?
Jedoch die Entwicklungsgeschichte der Schrift lehrt uns, wie mir
scheint, dal} es gar nicht der Kunstler gewesen ist, der die
Veranderung der Schriftformen herbeigefuhrt hat; er hat immer nur
die jeweils in der Menschheit herrschende Vorstellung von den
Schriftformen, die durch ganz andere als kunstlerische Grunde
Veranderungen erlitten hat, kinstlerisch realisiert. Bleibt diese
Vorstellung durch Jahrhunderte hindurch unverandert, so bleibt dem
Kunstler dennoch die Aufgabe der kunstlerischen Realisation. Diese



ist: die kunstlerische Form zu finden, die dem »bestimmten und
zweckbewuliten Kunstwollen« der Zeit entspricht. Das ihr
eigentimliche Kunstwollen aufiert sich jedoch nicht in dem, worin
bewul3t ein Neues und Originelles gesucht ist; sondern nur in dem
Streben der Zeit nach ihrem Absolutum, nach ihrer Vollkommenheit:
wie sich ja das wandelnde Kunstwollen am besten ablesen lakt an
dem sich immer andernden Urteil Uber das, was von den Leistungen
der alten Kunst am hochsten geschatzt wird. Modern ist, was den
Zeitgenossen als vollkommen erscheint; andere Zeiten denken Uber
Vollkommenheit anders.

(Ist es notig, zu sagen, dal® sich dieses Urteil der Zeitgenossen
nicht durch Majoritatsbeschlisse feststellen 1aRkt? Es gibt ein
uberindividuelles Bewuftsein in der Menschheit, das aus der
Perspektive der Gotter gesehen auch einen »Zusammenhang des
Bewuldtseins« vorstellen mag: aber es ist, nur sparlich
Ubereinandergreifend, verteilt auf die wenigen, besten Kopfe der Zeit
[und entbehrt deshalb im eigentlichen  Wortsinn des
Zusammenhangs]. Was dieses Bewuldtsein anbetrifft, gleichen wir
dem bekannten Quallenstaat, bei dem sich die einzelnen Tiere in die
Funktionen des Gesamtorganismus teilen; die Funktionen des
Gehirns Uberlassen wir der »Republik des Geistes«, die daflr ihren
Magen schonen darf; und auch diese winzige Minderheit teilt sich ihr
Arbeitsgebiet noch in sorgfaltig abgegrenzte Kompetenzen auf.)

Wenn man dies recht bedenkt, so sieht man leicht ein, dal} die
Lobredner des »Alten« unserer Zeit und Kunst ebensowenig dienen
wie die leidenschaftlichen Vorkampfer flr das jeweils »Neue«. So
beschwerlich es auch sein mag, es bleibt uns nichts anderes ubrig,
als jeden am Werke irgendwie Beteiligten zum selbstandigen Urteil
Uber kinstlerische Qualitat zu erziehen. Solange dies Verstandnis so
rar ist, wie heute, wird der Auftraggeber nach den allerneuesten
Schriften fragen, die noch nicht jedermann hat; und der Drucker wird
gezwungen sein, das Vielerlei in seinen Setzerkasten, den
schlimmsten Feind jeder guten Typografie, weiterhin ins
Buntscheckige zu vermehren. »Vier vollstandige Garnituren« aber
»sind mehr wert als acht halbe«, sagt schon der Webersche
Katechismus.

Eine Druckerei ware allen kunstlerischen Aufgaben gewachsen,
wenn sie von den Lateinschriffen eine schone Mediaval mit
passender Kursive hatte; vielleicht in je einem kraftigeren und
zarteren Schnitte; dazu allenfalls noch eine der heute so beliebten



franzosischen Antiquaschriften im Stile Didots; wenn sie von
deutschen Schriften eine rassige Fraktur hatte (die nur mit der
Mediaval, nicht mit der franzdsischen Antiqua zusammen verwendet
werden sollte); daneben aber womdglich die schone Ungerfraktur
(die sich mit der »Didot« besser vertragt). Die prachtige alte
Schwabacher sollte nicht fehlen und auch eine schéne gotische
Schrift ware zu wunschen. Die Matrizen der Setzmaschinen mussen
natlrlich dazu passen. Die besten Kunstler und SchriftgieRereien
unserer Zeit begntigen sich damit, diese typischen Schriftcharaktere
in immer edleren Formen herauszuarbeiten.

Qualitatsurteil zu lehren, ist die dringendste und vornehmste
Aufgabe aller buchgewerblichen Bildungsbestrebungen. Dazu gibt es
mancherlei Mittel: mir scheint das beste zu sein, dal3 man aus den
Schatzen der oOffentlichen Bibliotheken monatlich wechselnde
Ausstellungen zusammenbringe und in ihnen den im Buchgewerbe
Tatigen einmal die Entwicklung der Mediaval von Sweynheim bis
Fleischmann und bis zu Behrens und Tiemann vorfuhre; dann etwa
die der Fraktur von der »Theuerdank« bis Ehmcke und Bernhard,;
weiterhin alle franzésischen Antiquaschriften von Didot, Gando bis
auf unsere Zeit; auch alle Reformversuche der Fraktur von Didot,
Unger bis Behrens und Weil} usf.; aber nicht nur die Schriften selbst,
sondern auch ihre Verwendung im Akzidenz- und Werksatz, im Satz
von Titeln, Anmerkungen, Gedichten, Dramen konnten Gegenstand
einer solchen Ausstellung sein. Sachverstandiger Anleitung aber
mufRte es obliegen, durch Frage und Antwort die Beurteilung
klnstlerischer Qualitat praktisch zu tben.

Daneben aber sollte Schreibunterricht allen an der
Buchherstellung Beteiligten Gelegenheit bieten, sich mit eigener,
schaffender Tatigkeit diesen Problemen innerlichst zu verbinden;
zugleich aber muaften Flhrungen in  die Museen und
Lichtbildervortrage die Beziehung zwischen der Schriftform einer Zeit
und ihren anderen kiinstlerischen AuRerungen aufzeigen.

Von der Fahigkeit unserer Druckereien, kunstlerische Absicht und
kunstlerischen Wert einer Schrift zu beurteilen, ist in der Auswahl
ihres Schriftbestandes noch nicht allzuviel zu splren. Zumeist ist
Gutes und Schlechtes aus alter und neuer Zeit kritiklos
durcheinandergemengt. Man wende nicht ein, da® man den
Geschmack des Auftraggebers bertcksichtigen musse, der so
verschieden sei! Diese Entschuldigung 1aRt man in keiner anderen
Kunst gelten; die anderen Kinste mussen doch auch leben. Doch



wenn man noch immer aus dem typografischen Stil eines Buches
weit eher den Verlag als die Druckerei erraten kann, so gibt es ja
heute schon Drucker, die typografische Eigenart pflegen; sie
beweisen, dal} dies nicht notwendig dem Geldbeutel abtraglich sein
mufp!

Die Unsicherheit der kunstlerischen Beurteilung zeigt sich aber
vollends in der unbedenklichen Vermischung nicht
zusammenpassender Schriften, worin auch die beruhmten
Druckereien eine allzu leichte Hand haben.

[1] Dal} die Striche, aus denen die Versalien bestehen,
nicht sowohl Richtungen angeben, als vielmehr
Flachen umreillen, zeigt die Teilung im H,

ursprunglich H, und im 4. Wenn beim H der
wagerechte Teilungsstrich nicht etwas Uber, beim 4
nicht unter der mafstablichen Mitte liegt, so fallt
dies als ungewohnlich auf; denn erwartet wird die
Teilung der Flache in augenscheinliche Halften.

[2] Ein nun auch schon zehn Jahre altes Pariser
Rezept »abstrakter«  Kunstibung war es,
Formkontraste: rund, spitz, rechteckig
gegeneinander auszuspielen wie die Farbkontraste
der Komplementarfarben. Man behauptete, dal}
Rundes neben Spitzem runder wirke, wie sich
nebeneinandergestelltes Rot und Grin zur
aulersten Heftigkeit steigern. Vieles von der
modernen Kunstibung ist gar nicht so verrickt, wie
manche meinen, sondern nur treuglaubige
Befolgung solcher dogmatisch-unwissenschaftlicher
Lehren.

[3] Wer sich flr die grafologische Deutung der
Schriftformen interessiert, lese das Buch von
Ludwig Klages: Handschrift und Charakter, J. A.
Barth, Leipzig 1920.



Typografische Regeln

Aufgabe dieses Abschnittes ware es, aufzuzeigen, wie sich das

»bestimmte und zweckbewul3te Kunstwollen« in der
architektonischen Arbeit des Setzers adufert (und in den
Jahrhunderten geaulert hat). Doch zu dieser

kunstwissenschaftlichen Aufgabe fuhle ich mich nicht berufen; auch
wulrde ihre noch so summarische Erledigung wohl den zehnfachen
Umfang dieses Blchleins beanspruchen. Wenn ich statt dessen
typografische Regeln aufstelle, so ist dies nur ein Versuch, meine
personliche kunstlerische Erfahrung mitzuteilen. Dazu eignet sich die
Sprache eben nur notdurftig. Ist es schon schwer, mit Worten zur
Beurteilung von bildender Kunst anzuleiten, so ist es schier
unmoglich, zur kinstlerischen Leistung selbst anders als durch
gemeinsame, lange Werkstattarbeit zu erziehen.

Die Regeln wollen dem erfahrenen Setzer (oder dem, der den
»Satz anordnet«) nichts von der Verantwortung nehmen, die er, wie
jeder an der Buchherstellung Beteiligte, fir alles typografische Tun
und Unterlassen tragt. Sie wollen nicht blind befolgt werden, sondern
zur Kritik, das hei3t zum Nachdenken reizen, und sie erflllen auch
dann ihren Zweck, wenn man sich uberall darzutun bemuhen sollte,
dafd ihre Geltung héchst bedingt sei. Typografie ist ja kein Spiel, das
sich auf Regeln grindet, gegen die der faire Spieler nicht verstol3en
darf.

Typografische Regeln kénnen sagen, was regelmafig zu tun sei;
sie kdnnen vor Irrwegen warnen, aber nicht in jedem Falle den
richtigen Weg zeigen. Positive Leistung ist Sache des Temperaments
und kann sich nur ergeben aus innerer Freiheit, aus einer durch
keine Regeln, die im Gedachtnis haften, gehemmten Hingabe an das
Werk, aus ungestortem Hinhdren auf das klnstlerische Gewissen
(oder wie man das Sunmma-Ziehende sonst nennen mag). Aber
kénnen wir denn darauf noch so unbedingt rechnen? Sind Bindungen
und Hemmungen einer Konvention, einer Tradition wirklich
entbehrlich? Die Gefahr, dal® dadurch das Gewissen eingeschlafert
werde, ist theoretisch nicht zu leugnen; aber praktisch nicht hoch zu
veranschlagen, wenn es so rar ist wie heute. Wie will man sich
anders vor der ohne Kkunstlerische Skrupel und Ambitionen
hergestellten Massenware retten, die uns im Leben Uberschwemmt,



auch wenn es hier und da einmal gelingt, sie von Ausstellungen
fernzuhalten? Und man furchte doch nicht, da® Tradition die Freiheit
der Kunst gefahrde! Sie behindert den Kunstler so wenig wie den
Seiltanzer das Fangnetz, das den Abstlrzenden vor dem Zerschellen
bewahrt.

Die hier in grélkerem Schriftgrade abgedruckten Regeln hat in
kaum veranderter Form das Buchhandlerbdrsenblatt vor funf Jahren
verdffentlicht. Da ich den Nachdruck freigegeben habe, sind sie in
zahlreichen Flugblattern unter den Setzern verbreitet. Das hat mir
Dank und Anerkennung, aber auch grimmige Anfeindung gebracht.
Fachlehrer und Druckerei-Faktoren haben sich emport dariber, dal}
ein »Klnstler« es wage, uber typografische Fragen mitzusprechen!

Typografie ist, ihr »Zunftigen«, Technik und Kunst! In alter Zeit,
als sich das Kunstlerische noch von selbst verstand, deckte ein Wort,
TéXVN, beide Begriffe. Heute sind Technik und Kunst Gegensatze
geworden. Vielleicht werden sie einmal durch das Wort Qualitat
wieder zusammengefuhrt. Man nennt technisch vollkommen, was in
kinstlerischer Beziehung noch alles zu wiinschen ubrig l1at! Wo der
Klnstler Verfall sieht, preist der Techniker den Fortschritt!

»Fachmann« durfte sich flglich nur nennen, wer uber
vollkommene technische und kinstlerische Erfahrung verfigt. Wie
viele bleiben dann? Sie aufzuzahlen, genugen die Finger einer Hand.
Wir anderen sollten vertraglich sein und weiterhin bereit, unsere
typografischen Erfahrungen auszutauschen; immer werden sie
entweder im technischen oder im kunstlerischen der Erganzung
bedurfen.

Wenn sich der Architekt, der die Plane zum Hause macht, zum
Bau gehdrig fuhlen darf, dann bin auch ich Typograf vom Bau.
»Jeder Fachmann weil} ...«, »jeder Techniker weil} ...«, so knurrt es
dem »Kilnstler« aus jedem Fache entgegen; doch uUber diesen
Fachern wolbt sich ja das blaue Gezelt der allen gemeinsamen ARS
UNA. Davon sieht zu wenig, wer sich wie ein Maulwurf ganz in sein
Fach vergrabt.

Erste Regel

Die beiden Kolumnen der Doppelseite sollen einheitlich wirken;
ein gesetzmaliger Zusammenhang soll sich in ihnen manifestieren.
Deshalb ist alles Willkurliche und Launenhafte zu vermeiden; man
wahne nicht, dall man durch Einfalle, welche die Erscheinung
komplizieren, Geist, Fantasie oder Talent bekunde. Es ist im



Gegenteil eine groRe Kunst und gar nicht so leicht, einfache, klare
und Ubersichtliche Satzanordnungen zu schaffen.
Zweite Regel

Fur das Verhaltnis der Stege, also der inneren, oberen, seitlich-
aulleren und unteren Papierrander, gibt es Uberlieferte Vorschriften:

halber halber halber ganzer
Bundsteg Kreuzsteg  Mittelsteg Fulsteg
I 2 3 4 6
II 2 3 5 6
I 2 3 4 5

Das erste der angegebenen Verhaltnisse soll bei gewohnlichen,
das zweite bei splendiden, das dritte bei kompressen Ausstattungen
und besonders bei Quartformaten genommen werden. Die
Schriftkolumne bei Quartformaten soll das Verhaltnis drei zu vier
haben. Soweit durch die Anwendung dieser Proportionen das in der
ersten Regel aufgezeigte Ziel erreicht wird, ist gegen sie nichts zu
erinnern.

In der Kunst kommt es nicht auf irgendwie Melbares,
sondern auf das Sichtbare an; das Geheimnis des
Kunstlerischen liegt nicht in der Beachtung mathematisch
bestimmbarer Verhaltnisse; auch dort nicht, wo sie sich —
wie Goldener Schnitt, Quadratur und Triangulatur des
Kreises in mittelalterlicher Kunst — tatsachlich nachweisen
lassen. Doch haben mathematische Formeln auch — nach
anderen als den hier angegebenen Regeln — den Stand
der Wiegendrucke bestimmt, und dabei gewi® keinen
Schaden gestiftet. Wer diese guten (s. Z. von
Oberbibliothekar Milchsack in Wolfenbuttel mitgeteilten)
Verhaltnisse nicht als »Regel« gelten lassen will, seiht
Muacken und schluckt Elefanten. Das ihnen zugrunde
liegende kunstlerische Gesetz ist, dal} die Doppelkolumne
auf der Doppelseite als kunstlerische Einheit (als das, was
der kinstlerischen Beurteilung vorliegt) sichtbar gemacht
werden muly. Das trennende Papierweild zwischen den
Kolumnen sollte deshalb schmaler bleiben als der
einrahmende, zusammenfassende duflere Rand. Dal} dann



der untere Papierrand breiter gehalten werde als der
seitliche, ist naturliche Forderung des Auges; niemand
macht es anders, wenn er ein Bild auf ein Passepartout legt.
Auch wird ja hier das getffnete Buch gehalten, und so erfullt
der breitere Rand noch praktischen Zweck. Dal3 endlich der
obere Rand kleiner als der untere zu bemessen ist, selbst
wenn er gleich grof3 wirken soll, erfordert jene optische
Tauschung, welche auch das auf dem Kopf stehende S so:
@ erscheinen 14Rt. Als Kolumne gilt das ins Auge fallende
Rechteck. Der lebende Kolumnentitel wird dazugerechnet,
die einzeln stehende Seitenzahl nicht.

Die Rechnung selbst ist sehr einfach: Z. B. ist bei II der
untere Papierrand (6) gleich der Differenz von Papierbreite
und Zeilenbreite (die 2+4 betragt). Die Halfte davon (3)
ergibt den oberen Papierrand. Wenn also Seitenformat und
Zeilenbreite bestimmt sind, kann man die Kolumnenhdhe
berechnen, indem man von der Seitenhohe das
Anderthalbfache der Differenz von Seiten- und Zeilenbreite
(6+3) abzieht. — Die Praxis wird naturlich immer wieder
Falle bringen, wo alle kinstlerischen Erwagungen verfehlt
waren und wo an nichts anderes als an den Zweck gedacht
werden mul3.

Dritte Regel

Die am leichtesten lesbaren Schriftgrade sind im Werksatz Borgis
(Neunpunkt), Korpus (Zehnpunkt) und Cicero (Zwolfpunkt); die
gunstigste Zeilenbreite betragt neun Zentimeter.

Dal} bei den Brotschriften die neun Zentimeter lange
Zeile bequeme Lesbarkeit am meisten begunstigt, ist
experimentell nachgewiesen worden. Daraus zu schlief3en,
dald alle Blcher in diesen Graden und dieser Zeilenbreite
gesetzt werden mufdten, ware Unsinn. GroRe Grade
verlangen breite Zeilen. Die Regel handelt gar nicht von
kinstlerischen Grundsatzen, sondern von einer Frage der
Zweckmaligkeit.

Es ware jedenfalls zu wunschen, dal} sich die Verleger
der illustrierten Kunstblicher zu gespaltenem Satz
entschlossen, statt den Leser mit Uberlangen Korpuszeilen
von sieben Konkordanz und mehr zu ermuiden.



Vierte Regel

Die oberste Zeile mul} (vom Einzug abgesehen) immer die volle
Breite haben (soll also kein Hurenkind sein). Der Einzug soll nicht
mehr als ein Geviert betragen.

Alle Verleger, die bewul3t an der typografischen
Gestaltung ihrer Werke arbeiten, begnigen sich mit dem
auch in Frankreich und England Ublichen Geviert. Es ist
nicht eben wahrscheinlich, dal3 bei den Verlegern und
Druckern, die heute noch an den viel zu breiten Einzigen
festhalten, ernsthafte kUnstlerische Uberlegungen
stattgefunden hatten. Bei mehrspaltigem Satz und
eingebauten Klischees verzichte man auf jeden Einzug, um
ein ruhigeres Seitenbild zu erzielen. Notwendig sind stumpfe
Anfange bei Haufung vieler kurzer Absatze, die nicht einmal
eine Zeile flllen; hier mufdten andernfalls ganze Teile der
Seite eingezogen werden, wodurch der Zweck des
Einzuges, den einzelnen Absatz zu kennzeichnen, verfehlt
wurde.

Der Einzug bleibt im ganzen Buche gleich grof3, auch
wenn einzelne Absatze oder Anmerkungen in kleinerem
Grade gesetzt sind.

Der Zwischenraum zwischen den Worten soll hochstens
Drittelgeviert, bei kleineren Graden mindestens Viertelgeviert
betragen. Vor , . — ’ kein Spatium, vor ; : ? | sowie nach , . — " ein
dinnes Spatium, nach ; : ? ! etwas mehr Spatium als bei den Ubrigen
Zwischenraumen. Beim Satzschlul3 doppelten Zwischenraum zu
setzen, ist falsch.

Ein Kritiker hat dagegen eingewendet, dal® doch der
Leser nach jedem Satz Atem holen musse! Wer hindert ihn
daran? Ist etwa das Atemholen mit dem weil3en Loch nach
jedem Punkt, das die schlecht gesetzte Seite hat,
automatisch-pneumatisch verbunden wie mit dem Loch im
Papierstreifen der Letterguld bei der Monotype? Es gibt so
viele gut gesetzte Blcher ohne dieses Lochsystem; sie
haben noch keinem Asthmatiker Beschwerde gemacht.



Der Satz soll dem Auge gleichmalig erscheinen. Man treibe nur
aus, wenn es gar nicht anders geht, und vermindere lieber! Zuerst
nach dem Komma, dann vor GroRRbuchstaben, sodann bei den
ubrigen Buchstaben mit Fleisch: o v w, hinter » y usw. Bei
Interpunktionen, zumal satzschlieRenden, nehme man womdglich
nicht heraus. Wo erweitert werden muf3, geschieht es in umgekehrter
Reihenfolge; also zuerst bei Interpunktionen mit Ausnahme des
Kommas; sodann bei den Ober- und Unterlangen ¢ f'b h k [ p t, darauf
bei den Ubrigen Kleinbuchstaben, zuletzt bei den GroRRbuchstaben
und dem Komma. Zwischen 4 und [ ist der Wortzwischenraum weiter
zu halten. Bei o e s ¢ nehme man immer ein Viertel- statt eines
Drittelgeviertes. Das Fleisch bei y w A4 L Y W usw. ist zum
Zwischenraum hinzuzurechnen. Bei Fraktur ist sinngemaly zu
verfahren. Nach » und vor « Spatium; bei .— und ,— vor dem
Gedankenstrich kein Spatium, bei ;— :— !'— ?— Haarspatium. Als
AnfUhrungsstriche setze man statt der gebrauchlichen ,“ besser die in
der m-Hohe bleibenden »«. Versalienzeilen mussen immer durch
Spatien und Kartenspane dem Bilde nach ausgeglichen werden.

Dieses Ausgleichen (mit Punkt-, Halbpunkt- [Messing-]
Spatien und Kartenspanen) wird namentlich bei den
Personennamen im Dramensatz versaumt. Auch bei grof3en
Frakturzeilen auf Titeln und in Rubrikzeilen ist es zuweilen
erforderlich.

Die hier flichtig skizzierten Ausschluldregeln besagen
mit einem Wort: Drittelsatz!"' Das ist eine Kunst, Ehrgeiz
und Prifstein des denkenden Setzers. Der wird nicht erst
beim Ein- und Ausbringen, sondern vielfach schon beim
Setzen selbst ganz geflhlsmaRig der Forderung nach
gleichmaligem Zeilen- und Seitenbild gerecht werden. Dem
Setzer der Handpressen stehen dazu verschieden breite
Bilder fur einzelne Buchstaben zur Verfuigung.

Drittelsatz kostet 72 Prozent mehr als der Satz mit
Halbgevierten; aber so wenig wie der Verleger mit der
Ersparnis rechnet, die er beim Druck auf Klosettpapier
machen konnte, so wenig moge er an die 7 Prozent denken,
um die der Satz mit Halbgevierten billiger ist.

Von Klammern wird zuviel Gebrauch gemacht. Ganze
Zeilen einzuklammern, etwa bei Bilderunterschriften:

ANNA BOLEYN



(Nach einem Gemdlde im Windsor Castle zu London)

ist unndtig und wirkt pedantisch.
Auch bei szenischen Bemerkungen im Dramensatz
haben diese Klammern (und die winzigen Schriftgrade) nur
dann Berechtigung, wenn die Angaben fur den lernenden
Schauspieler bestimmt sind. Es gibt weniger brutale Mittel,
dem Leser das gesprochene Wort kenntlich zu machen. Der
Doppelpunkt nach Versalien im Dramensatz kann immer
wegbleiben.
Bei Ubersetzungen findet man oft sinnloserweise den
Gedankenstrich Ubernommen, mit dem in franzdsischen
Buchern der Absatz in direkter Rede beginnt.

Fast alle Gedankenstriche sind um ein Drittel zu lang!

Ein von mir im Stuttgarter Grafischen Kilub
gehaltener Vortrag hat die erfreuliche Wirkung
gehabt, dalk sich Gehilfen und Prinzipale
zusammengesetzt haben, um ausfuhrliche Regeln
fur den Werksatz auszuarbeiten. Ich verweise auf
das kleine, von der Fachschule fir das
Buchdruckgewerbe herausgegebene Heft und
empfehle allen Verlegern, denen am guten Satz
ihrer Bucher liegt, es dutzendweise kommen zu
lassen und an ihre Druckereien zu schicken. Der
geringe Aufwand wird sich bezahlt machen. Als
normaler Wortzwischenraum wird bei Nonpareille
Halbgeviert, bei Brotschriften Drittelgeviert (auch bei
Antiqua!), bei groReren Graden und schmalen
Schriften und solchen mit kleinem Bild Viertelgeviert
angegeben. Aus einer Fulle fachmannischer
Erfahrung wird nun in zahlreichen
Einzelanweisungen gesagt, was der Setzer zu tun
hat, um das Fleisch der Buchstaben und Zeichen
beim Ausschliel3en zu bertcksichtigen.
Geringfugige Einzelheiten, mit denen ich nicht
Ubereinstimme, wird der aufmerksame Leser selbst
finden.



Flnfte Regel

Bei Schriften mit langen Ober- und Unterlangen ist stark

durchschossener Satz zu empfehlen. Die Zeilen mussen sich klar
voneinander 6sen; es durfen weder durch grole
Wortzwischenraume helle, noch bei kompressem Satz durch die

Ober- und Unterlangen dunkle Giel3bachlein entstehen.

Sechste Regel

Initialen mussen (besonders unten) Linie halten:

inen interesselosen Gegenstand gibt es nicht auf dieser

Welt, wohl aber Menschen, die sich flr nichts
interessieren. Nichts ist notiger, als die Langweiligen zu
verteidigen. Als Byron

Die zweite Zeile soll nicht eingezogen werden. Einige fordern

auch bei der Fraktur, daf? der auf die Initiale folgende Buchstabe eine
Majuskel sei. Bei der Antiqua kann das erste Wort, sogar die ganze

erste Zeile in Versalien gesetzt werden.

Uber das Einziehen der zweiten und dritten Zeile bei
Initialen, die Uber zwei und drei Zeilen reichen, wird viel
gestritten. Unsinnig ist die Begrindung dieses Einzuges mit
der Rucksicht auf einen idiotischen Leser, der die Initiale auf
eine andere als die erste Zeile beziehen kdnnte.

Zeigt die Initiale handschriftlichen Schwung, so darf sie
uber die obere Zeile und seitlich uUber die Linie des
Satzspiegels hinausragen. Wie weit ein solches
Hinausgehen Uber die Linie auch bei gewdhnlichen Initialen
noétig ist, damit der Satzspiegel keine Einbuchtungen erleide,
entscheidet in jedem Falle das Bild.

Wenn Kapitelanfange grofe Initialen haben, sind bei den
folgenden Absatzen, die ohne Initialen beginnen, stumpfe
Anfange vorzuziehen: namentlich dann, wenn sonst (bei
vielen kurzen Absatzen) mehrere Einzlige mit der Initiale auf
die gleiche Seite zu stehen kamen.

Soll durchaus eingezogen werden, so fangt man auch
das Kapitel besser mit Einzug und kleiner, auf der Zeile
beginnender Initiale an.



Siebente Regel

Inhaltsverzeichnisse punktiere man mit nicht zu weiten
Zwischenraumen oder in rhythmischer Zusammenfassung aus, z. B.
so:

Das Wortchen SEITE uber den Ziffern kénnte immer
wegbleiben. Stellung und Satz des Wortes
INHALTSVERZEICHNIS oder dgl. werden auf die Behandlung
der Anfangskolumnen im Buche Ricksicht nehmen muissen.
Besteht das Inhaltsverzeichnis nur aus kurzen Schlagworten
und den Seitenzahlen, so empfiehlt es sich, die Zeilenbreite
nicht auszunutzen (wenn nicht gespaltener Satz
vorzuziehen ist).

Man kann die Inhaltsangabe auch in einen Rahmen von
der Satzspiegelgrofie des Buches setzen; oft wird man den
Zeilenabstand durch kraftigen Durchschuld vergroRern
mussen, damit Rahmen und Schriftblock in den
Verhaltnissen harmonieren.

Wenn nicht zwingende Grinde dagegen sprechen, setze
man den Inhalt in der Grundschrift des Buches und im
gleichen Grade. Hier wie immer mdglichst wenig
verschiedene Schriften! Moglichst wenig verschiedene
Schriftgrade! Im Buch sowohl wie im Akzidenzsatz!

Um die Disposition im Inhaltsverzeichnis sichtbar zu
machen, genlgen sehr kleine Einzige. Man bedenke, dafl
nicht die absoluten, sondern die relativen Unterschiede
bemerkt werden! Immer ist ein ruhiger, nicht zerrissener
Umri anzustreben.

Achte Regel

Wenn gleichmalig eng gesetzt wird, sind Worttrennungen
unvermeidlich; sie sind fast nach jeder Silbe erlaubt. Indes wird es
ein geschickter Setzer zu verhiten wissen, dal3 sie allzuoft
vorkommen. Die letzte Zeile einer Kolumne sollte nie mit einer



Trennung endigen. Kurze zweisilbige Worte werden nicht abgeteilt.
Verpdnt sind vollends Trennungen wie E. R. I Weil3 oder Mr. |
Johnston oder St. I| Quentin oder Eduard Il VII.

In einer Besprechung kommentierte das Buchh.B.B.
diese Regel treffend: »Wo erhdhter Wert auf gleichmalliges
AusschlieBen gelegt wird, mull manche schlechte
Wortteilung mit in Kauf genommen werden.«

Auch im Maschinensatz liele sich durch haufigere
Worttrennungen ein besser ausgeglichenes Seitenbild
erzielen, wenn man der Qualitat nur etwas von der Quantitat
der Tagesleistung opfern wollte.

Ein Monotypesetzer der Ansbacher Firma Brugel und
Sohn hat, um trotz der mechanischen Erweiterung zu einem
das Fleisch berucksichtigenden Ausschlie®en zu kommen,
im Matrizenrahmen einige GroRbuchstaben umgestellt.

Neunte Regel

Das Hervorheben durch fette Schriften ergibt selten ein gutes
Seitenbild. Besser verwendet man dazu bei Antiqua Kursive,
Versalien oder Versalien mit Kapitalchen; bei Fraktur mit Haarspatien
gesperrten Satz. Ein Schriftsteller, der von diesen typografischen
Mitteln allzuviel Gebrauch macht, verrat damit, dal® er der
Ausdrucksfahigkeit seiner Worte mif3traut.

Hervorheben unterbricht den Rhythmus und zerstort die
Einheitlichkeit und die ruhige Wirkung der Seite. Aufgabe
der kinstlerischen Typografie ist es deshalb, so unauffallig
wie moglich hervorzuheben. Kunstlerischer und praktischer
Zweck sind hier im Widerstreit: ob man den einen oder
andern ganz opfern oder einen Ausgleich suchen soll, muf}
von Fall zu Fall entschieden werden.

Man sieht im Katalogsatz oft gesperrte, fette Schriften,
wodurch der gesperrte Satz und die fette Schrift Gbertrumpft
werden sollen (etwa bei Autorennamen, wenn die Buchtitel
fett gedruckt sind). Da gesperrter Satz in der Kolumne
Hervorheben durch groRere Helligkeit, fetter Satz
Hervorheben durch grof3ere Dunkelheit bedeutet, so lafit
sich die Wirkung durch gesperrten und zugleich fetten Satz
nicht steigern.



Zehnte Regel

Bei der Titelei strebe man danach, dal} die Zeilen einen ruhigen
geschlossenen Umri3 erhalten; sie durfen nie breiter sein als der
Satzspiegel; dessen obere und untere Begrenzung durch volle Zeilen
zu bezeichnen, ist immer vorteilhaft. Wenn das Manuskript es
gestattet, gebe man den Titelzeilen den Umri} eines Rechteckes
oder eines mit der Spitze nach unten zeigenden Dreiecks. Bei
reichlichem Text ordne man die Zeilen des Untertitels rautenférmig
an, oder man setze den ganzen Titel licht, gesperrt, mit kraftigen
Akzenten unter Vermeidung von Gruppenbildungen dergestalt, dafl
man etwa dem ungefdhren Umril} einer Vase oder eines Bechers
folgt. Einrahmungen durch Linien oder gesetzten Schmuck ergeben
bei langeren Titeln immer ein besseres Bild. Es ist zu versuchen,
alles, was nicht unbedingt zum Titel gehort, auf eine eigene Seite zu
bringen. Die Ruckseite des Titels soll frei bleiben. Den Schmutztitel
setze man in eine Zeile; bei Antiqua in nicht zu groRen Versalien, bei
Fraktur in Cicero oder Korpus gesperrt. Interpunktionszeichen
werden auf den Titeln gewoOhnlich nicht gesetzt; man will sie aber
wieder einfuhren. Bei kurzen Titeln und bei rémischen Versalien sind
sie entbehrlich.

Der in den schonsten Schriften gesetzte Titel
verunstaltet ein Buch, wenn keine Rucksicht auf die
Grundschrift genommen wird. Auch berihmte Drucker
sundigen dagegen. Die gro3eren Schriftgrade des Titels und
der Rubrikzeilen missen zu der Grundschrift des Buches
passen. Sie mussen deshalb nicht unbedingt von der
gleichen Garnitur sein. Oft ist man durch Rucksicht auf
leider Vorhandenes gezwungen, mit einer zweifelhaften
Brotschrift furliebzunehmen. Dann verwende man diese in
den kleineren Graden (etwa bis Korpus) ausschlie3lich, da
es hier in erster Linie auf die ruhige SchwarzweiRwirkung
ankommt, in den groReren Graden aber (etwa von Cicero
an) ausschlie3lich eine dazu passende, ahnliche Schrift von
reizvollerem Duktus. So lalt sich neben gewohnlichen
Schulfrakturen die »Leibniz« oder »Breitkopf« (aber nicht
etwa die »Unger«!) verwenden, neben der Offenbacher
Schwabacher etwa die magere Kochfraktur. Jedoch fuhre
man die Trennung folgerichtig durch und verwende niemals
gleichzeitig einen und denselben Schriftgrad aus beiden



Schriften. Einheitliche Verwendung einer schoneren Schrift
ist natarlich besser!

Freilich ware zu wiinschen, dal} die zu den Rubrikzeilen
gebrauchten grofReren Grade weniger steif und schwer
hergestellt wirden, als es heute Ublich ist.

Fordert das Manuskript dazu auf, eine Zeile in rémischen
Versalien zu bringen, so fuhrt man am besten diese Setzart
im ganzen Titel durch. Man vergesse nicht, da® bei der
Antiqua GroRRbuchstaben und Gemeine verschiedene und
verschiedenen Zeiten entstammende Schriften sind.
Versaliensatz ist romisch, inschriftenhaft, feierlich. Im Satz
mit Gemeinen dirfen Versalien nur vereinzelt, als
Auszeichnung vorkommen. Interpunktionszeichen im
Versaliensatz storen, insbesondere die kleinen , . ; : usf.
Man sollte nur den Punkt auf halber Hohe (*), allenfalls den
schragen Strich (/) verwenden. Auch beim &-Zeichen sei

man wahlerisch und nehme etwa das allerliebste @ der
Tiemann-Antiqua.

Interpunktion bei Titeleien! Eine recht verfahrene
Angelegenheit! Dal} bei groBen Schriftzeilen der Punkt
haflich wirkt, ist unbestreitbar. Doch geht es auch nicht an,
am Schlufd langer Titel, die mit Kommas und Semikolons
gespickt sind, den Punkt einfach zu unterschlagen. Man
suche deshalb Verstandigung mit dem Autor. Der Titel laf3t
sich meistens so redigieren, dal®l die Interpunktion
wegbleiben kann.

Logische Unklarheit im Titelsatz erschwert dem Setzer
die Arbeit ungemein. Sprachlich gut gebildete Titel lassen
sich fast immer gut setzen. Wie schon wirkt die von
genugend freiem Raum umgebene, kraftige, prangende
Titelzeile! Doch wenn sich ein lendenlahmer Haupttitel auf
viele erklarende Untertitel stitzen muf}, dann bekommt die
Druckerei gewily zu hoéren, dal® sie nicht einmal einen
wirksamen Titel setzen konnte.

Auch hier sei daran erinnert, dal bei Versalien nicht nur
der seitliche Abstand, sondern auch das senkrechte
Ubereinander dem Bilde nach gesetzt und ausgeglichen
werden mul3! — Manche halbfette und fette Antiquaschriften
taugen in ihren kleineren Graden nicht zu Versaliensatz, weil
die M und W zu voll sind.



Ein gutes \Verlagssignet erleichtert den Titelsatz
ungemein; doch ist eine besonders intime Wirkung nétig. Ist
das Signet zu schwer, so kann man sich helfen, indem man
es allein farbig druckt.

Klnstlerische Aufgabe ist es, die einfachste, die am
leichtesten falRliche Form, den ruhigsten Umril3 zu finden.
Man vergesse nicht, dal} es auller der harten (gleichsam
greifbaren) auch die weiche, malerisch aufgeldste
(abstrakte) Silhouette gibt. Man suche die Form, in welche
der Titel sich zwanglos von selbst zu fugen scheint, auch
wenn man lange suchen mull! Man gehe nicht von einer
vorgefaldten Formidee aus; auch zwange man den Titel
nicht dadurch in eine Form, dal} man die Zeilen um etwas
mehr oder etwas weniger sperrt. Wenn Unterschiede im
Sperren und in den Zeilenabstdanden gemacht werden,
mussen sie nicht nur durch den Wortsinn, sondern auch fur
die Anschauung motiviert sein!

Das Grundibel des heutigen Titelsatzes ist, dal man
nichtzusammenhangende Teile statt einer kunstlerisch
gestalteten Einheit gibt. Gruppen, die sich in natarlicher
Weise aus der Einheit der gesamten Titelseite ergeben und
wieder zu dieser Einheit hinfihren, stéren nicht, wohl aber
alle Gruppen, etwa rechteckige Blocke, die als Teilformen
ins Auge fallen und keine augenfallige Beziehung zur
Gesamtform zeigen.

Steht ein Titelbild gegenuber, so kann man um den Titel
nur dann einen Rahmen in SatzspiegelgroRe legen, wenn
auch das Bild dieses Format hat, oder wenn es so klein ist,
dal® man es in einen gleichgroRen Rahmen setzen kann.
Jedenfalls vermeide man auf der Doppelseite zwei
Rechtecke verschiedenen Malistabes!

Zum Schlufd noch ein trostliches Wort Gber Proportionen,
Zeilenfall und optische Mitte; Begriffe, die in Abhandlungen
Uber den Titelsatz eine groRe und oft unverstandlich
bleibende Rolle spielen.

Die optische Mitte fallt, wenn wir die Kolumne durch
senkrechte Mittelachse in zwei Halften teilen, mit der
melbaren Mitte zusammen, teilt also eine neun Zentimeter
breite Zeile in zwei Halften von je viereinhalb. Wenn wir aber
die Kolumne durch wagerechte Mittelachse der Hohe nach
halbieren wollen, so vertrauen wir entweder unserem



Augenmald, wodurch dann die obere Kolumnenhalfte einige
Zeilen weniger erhalt als die untere; oder wir teilen mit
Zirkel, Maldstab oder Zeilenzahler. Dadurch wird zwar
beiden Halften die gleiche Anzahl Zeilen zugemessen; das
Auge jedoch wird sich niemals von der Gerechtigkeit dieser
Teilung Uberzeugen lassen. Wo die melibare Mitte dieser
Seite ist, zeigt jedes Zentimetermal} sofort; die optische
Mitte ist noch leichter zu finden: sie ist, verehrter Leser,
genau dort, wo du jetzt, ohne den Maldstab zu fragen, die
malfstabliche Mitte vermutest. Fur alle kunstlerischen
Erwagungen kommt nur sie in Frage.

Uber den Zeilenfall sind ganze Bicher geschrieben
worden; doch ist mit ihnen nicht viel anzufangen. Das Auge
an die Beurteilung guter Verhaltnisse zu gewohnen,
erfordert die gleiche jahrelange Ubung, die zur Ausbildung
des musikalischen Gehors notig ist. Ohne hier die Frage
erortern zu wollen, ob fur das Dogma vom Goldenen
Schnitt, von der Quadratur und Triangulatur des Kreises nur
der Schatten eines wissenschaftlichen Beweises erbracht
worden sei, kann getrost behauptet werden, dal}
Beschaftigung mit dieser Zahlenkabbala dazu verlockt, mit
Zentimeter und Goldenem Zirkel (einem Instrument, das
jede Strecke nach den Verhaltnissen des Goldenen
Schnittes einteilt) zu arbeiten. Das stumpft aber den Blick
ab, anstatt ihn zu immer feineren Unterscheidungen zu
erziehen; zuletzt laldt man sich nur noch von begrifflichem
Denken und fragwirdigen Theorien leiten. Es gibt kein
besseres Mittel, gute Verhaltnisse sehen und schaffen zu
lernen, als kunstwissenschaftliche Fuhrungen zu den
Bauwerken und in die Museen. Mdchten die typografischen
Bildungsverbande dem Beispiel der (von H. K. Scholl
geleiteten) Munchner Typografischen Gesellschaft folgen,
die in diesem Winter damit den rihmlichen Anfang gemacht
hat.

Elfte Regel

Vorwort und Einleitung kdnnen, wenn sie nicht zu lang sind, auch
in einem grolReren Grad oder in Kursive oder reichlich durchschossen
gesetzt werden. Die Paginierung der Titelei mit romischen Ziffern ist



nur bei geringer Seitenanzahl zu empfehlen; Ziffern in Kursive oder in
Parenthese kdnnen sonst verwendet werden.

Zwolfte Regel

Lebende Kolumnentitel kdbnnen entweder frei Uber der Kolumne
stehen oder durch Linien von ihr getrennt werden. Auch kdnnen sie
oben und unten durch Linien eingerahmt werden. Die im Buch
verwendeten Linien dirfen nicht zu fein sein.

Steht der lebende Kolumnentitel zwischen Linien, so hat
die obere eine ganz andere Aufgabe als die untere; sie hat
das Ganze oben abzuschlieen und muf® deshalb kraftiger
sein (z. B. fett-stumpffein), wahrend die untere nur eine
Trennung innerhalb der Einheit vollzient und deshalb
schwacher sein mul} (z. B. stumpffein).

Lalt man jedoch die Linie oberhalb des Kolumnentitels
fort, so darf dafur die untere getrost kraftig sein (z. B. fett-
stumpffein), weil nun jeder Vergleich mit anderen Linien
wegfallt. Eine in der Mitte anschwellende sogenannte
englische Linie eignet sich dazu nicht; diese bedachtige und
nachdrtckliche Betonung der Mitte hat hier keinen Sinn.

Fast immer ist der Zwischenschlag, der die Linie von der
Kolumne trennt, zu grof3!

Man verwende so wenig verschiedene Linien wie
moglich! Stets prufe man, ob die Schrift nicht ein
besonderes Verhaltnis von fetten zu feinen Linien oder gar
absolute Ausmale der Linienstarken fordere; Didot-Antiqua
verlangt andere Linien als halbfette Mediaval.

Legt man um eine Prospektseite Linienrahmen, so ergibt
sich dieses Bild: der hohe rechteckige Schriftblock; darum
der Rahmen; zwischen beiden ringsum ein schmaler
Streifen weillen Papieres. Sollen nun im Schriftblock
Unterabteilungen gemacht werden, so steht der Setzer vor
der Wahl: entweder dieses Bild zu erhalten; dann mussen
die Trennungslinien innerhalb des Blocks die Zugehorigkeit
zu ihm (und nicht zum Rahmen) zeigen, also etwa
schraffierte oder Doppellinien in Zeilenbreite mit wenig
Abstand von den Zeilen; oder den Rahmen in einzelne
Facher aufzuteilen. Jedes Einzelfach ist dann gefillt von
einem Schriftblock, der wieder ringsum von schmalen



weillen Streifen eingefal’t ist. Ein Ubersichtliches System
dieser trennenden und zusammenfassenden Linien zu
schaffen, wird dem Typografen immer besser gelingen, je
mehr ihm aufgeht, daf} auch in der Kunst (also »ohne
Worte«) logisch gedacht werden muf3. Man ist dem
Geheimnis des Kunstlerischen auf der Spur, wenn man nicht
danach fragt: ist dies schon? ist dies haldlich? sondern
vielmehr: ist dies folgerichtig gedacht? folgerichtig gesehen?

Bei lebenden Kolumnentiteln wird die Pagina an den oberen
aulleren Rand geruckt. Sonst gehort sie immer in die Mitte.

Die im Uberschlag alleinstehende Pagina fakt man gern
in wagerechte Striche, die im Unterschlag stehende in
Sterne ein, um das Seitenbild abzurunden. Das
Herausstellen grolder Seitenziffern kann bei
Nachschlagewerken erforderlich sein. Mallhahmen, deren
praktischer Zweck so ohne weiteres ersichtlich ist, lassen
sich fast immer durchfuhren, ohne das Auge zu beleidigen.
Es ist aber kein zwingender Grund vorhanden, die Pagina
Uberall wie angeleimte Kommoden-FufRe seitlich unter die
Doppelkolumne zu stellen; das in keiner Konvention
befangene Auge erwartet sie jedenfalls in der Mitte.

Der Text des Kolumnentitels kann bei Antiqua in Kapitalchen oder
Versalien eines kleineren Grades der Textschrift gesetzt werden; oder
in Kursive oder Kursivversalien; bei Fraktur meistens gesperrt in
groRerem, besser in gleichem oder nur wenig kleinerem Grade.

Anfangskolumnen mit Uberschlag haben keine Kolumnentitel; die
Pagina kann in Parenthese, nach der Mitte ausgeschlossen, in den
Unterschlag gesetzt werden.

Dall die Hohe des Vorschlages einschlieBlich der
Rubrikzeilen ein Finftel der Seitenhdhe nicht Uberschreiten
durfe, ist ein kuinstlerisch nicht zu begriindendes Vorurteil.

Dreizehnte Regel

Bei FulR- und Randnoten sind, wenn mehrere Noten auf einer
Seite zusammenkommen, als Hinweis im Text freistehende
Bruchziffern, bei der Note selbst aber Vollziffern zu nehmen. Statt



Ziffern kann man auch Sternchen, Kreuz, Doppelkreuz,
Paragrafenzeichen usw. verwenden.

Die Note wird entweder mit durchgehendem Strich oder nur durch
hinreichenden Abstand vom Text getrennt.

Marginalien von mehreren Zeilen schliet man in die Mitte aus,
oder man lehnt sie an die Kolumne mit frei gegen den Papierrand
auslaufenden Zeilen an.

Bei der Note selbst Bruchziffern zu nehmen, ist ein zu
Unrecht verteidigter Zopf; ebenso ist der eine Konkordanz
lange Strich Uber der Anmerkung schlechte Gewohnheit.
Sinnlos ist es auch, die einzige Anmerkung auf einer Seite
mit 1 zu numerieren.

Der Durchschul® bei den Anmerkungen ist so grol3 zu
nehmen, dal} sie nicht heller und nicht dunkler wirken als die
Grundschrift. Bei Ausgangskolumnen schliet man die
Noten gleich dem Text an und trennt sie nicht durch eine
Schluf¥linie von ihm.

Vierzehnte Regel

Durch eine in winzigen Schriftgraden gesetzte ausfuhrliche Norm
werden die meisten Bucher verunstaltet. Um Verwechselung beim
Zusammentragen zu vermeiden, genugt durchaus Kennzeichnung
der Bogen durch die Anfangsbuchstaben des Autors oder Titels.

Funfzehnte Regel

Arabische Ziffern sollen Ober- und Unterlangen haben. lhr Bild ist
meistens so klein, dald man sie mit dem gleichen Schriftgrad nicht gut
zusammen verwenden kann. ROmische Ziffern dagegen sind viel zu
grofl3, wenn man anstatt der Kapitalchen Versalien gleichen Grades
benutzt.

Man hat dagegen eingewendet, dal® Versalien mit
Mediavalziffern ein schlechtes Bild gaben. Aber Mischung
von rOdmischen Versalien und arabischen Ziffern ist immer
eine stilistische Ungeheuerlichkeit. Wo sie einmal
unvermeidlich ist, wahle man Ziffern von wesentlich
grolerem Grade und ausgesprochenem Mediavalcharakter,
deren Rundungen denen der Antiqua am ehesten gleichen,



und mildere das strenge Bild reiner Versalien durch
Mischung mit Kapitalchen.

Bei Titeleien mit Versaliensatz isoliere man die
Jahreszahl, indem man sie auf eine Zeile fur sich stellt.
Besser aber setze man sie dann in romischen Ziffern.
Andere Zahlen schreibe man aus (MIT VIERUNDSECHZIG
ABBILDUNGEN).

Das Durchscheinen des Widerdrucks ist ein Ubelstand,
den der typografische Kinstler in Rechnung stellen muf3.
Erforderlich ist zunachst genauestes Registerhalten beim
Drucken! (Das Kriterium der  drucktechnischen
Qualitatsarbeit!) Bei aller berechtigten Abneigung gegen
uberflussigen Linienkram und Zierate wird in jedem Falle zu
prufen sein, ob nicht doch sichtbare Abgrenzung des grau
durchscheinenden Widerdrucks ratsam sei.

Auch beim Gedichtsatz empfiehlt es sich deshalb, die
Satzspiegelbreite nach dem Durchschnitt der langsten im
Buche vorkommenden Zeilen zu bemessen. Es kommt
dabei gar nicht darauf an, dal® einzelne ein bis zwei
Zentimeter Uber den Spiegel herausragen. Wenn man nun
alle Gedichte am linken Rand, ohne einzurlicken, beginnen
lakt, so wird man ein besseres Bild erzielen als bei dem
konventionellen In-die-Mitte-AusschlieRen nach der langsten
Zeile jeder Seite, womoglich jeden Gedichtes. Der
durchscheinende Widerdruck gibt rechts die andere Grenze
des gleichmalig durch das ganze Buch gehenden
Satzspiegels an, und die vereinzelten daruber
hinausgehenden Zeilen brauchen keineswegs zu storen.



Von der lllustration in Buchern und Zeitschriften

Das illustrierte Buch ist so alt wie das Buch selbst. Schweigen wir
von der Kdstlichkeit asiatischer und mittelalterlicher
Bilderhandschriften! Wie saftig sind noch die Holzschnitte der
altesten Druckwerke! Wie reizvoll die Kupfer des achtzehnten
Jahrhunderts! Gleichviel ob sie Novellen, Historien, Dramen
illustrieren oder als belehrende Abbildungen in Krauterblchern,
Reisebeschreibungen oder wissenschaftlichen Werken verstreut
sind. Geistiges wird nicht immer »emporgezichtet«; es springt oft
wohlgestaltet in die Welt wie Pallas Athene aus dem Haupte des
Zeus; doch ohne die ewige Jugend der Gattin.

Erst Fotografie und fotomechanische Technik scheiden die
kunstlerische lllustration von der lediglich abbildenden. Noch hat
keiner das Unheil geschildert, das diese Erfindung in der neueren
Kunst angerichtet hat. Die Zeit des Naturalismus liegt nicht so weit
hinter uns, in der man schreiben konnte, Malerei werde bald durch
Farbenfotografie vollig ersetzt werden. Doch auch die Flucht
moderner Kinstler vor der »Natur« ins Abstrakte war wohl nur Flucht
vor der Fotografie. (Diese aber vermag nur die Erscheinung,
eine zufallige Erscheinung der Dinge abzubilden; mechanisch
abzubilden, weil sie ja »unmittelbar gegeben« ist. Der bildende
Klnstler dagegen, der es mit der Form zu tun hat, kann diese nicht
»abbilden«; sie mul ja erst in geistiger Arbeit »gebildet« werden.)

Wir sind (hoffentlich) wieder so weit, dal} ein vom Kunstler auf
Stein gezeichnetes oder auf Kupfer radiertes Bildnis dem kaum noch
wohlfeileren Lichtbild vorgezogen wird; aber die fotografische
Reproduktion des Kunstwerkes, das in seiner Einfalt und Einmaligkeit
allen  Vervielfaltigungsbemuhungen fotomechanischer  Technik
widersteht, wird noch immer mit der kinstlerischen Leistung selbst
verwechselt; und ist doch nur, wie Kino und Grammofon,
wissenschaftliches Studienmaterial, dessen kunstpadagogischer
Wert oft von Bleistiftzeichnung oder Konturstich Ubertroffen wird; ein
Kunstgenuld gar nicht unbedenklicher Art! Jeder Zweifel an dieser
problematischen und eher unheilvollen Kunstmechanik scheint durch
unsichtbare Regie des investierten Kapitals sorgfaltig aus dem
Bewultsein der 6ffentlichen Meinung ferngehalten zu werden.



Wie oft verdirbt der Verleger die Stimmung, die von der edlen
Schrift und den guten Verhaltnissen einer gepflegten Druckseite
ausgeht, durch Einschaltung unkunstlerischer Abbildungen
(Phylloxera illustratrix, nannte es Hofmiller)! Spekuliert man auf die
Gewinnler, welche heute Blcher mit Lederricken meterweise kaufen,
um ihre neuen Blcherschranke zu fillen und vielleicht einmal in dem
einen oder anderen die »Bilder« zu besehen? Von fotomechanischen
Techniken kann man allenfalls die Strichatzung gelten lassen. lhre
Unzulanglichkeit wird immer nur bedauernd feststellen, wer sie mit
der Federzeichnung des Originals vergleichen kann. Die verkleinerte
Wiedergabe eines Striches fuhrt zur grafologischen Unmoglichkeit
mechanisch verkleinerter Handschrift. Kleine Handschriften haben
einen anderen Formcharakter, eine andere Federfuhrung als grofRe.
Dazu kommt, dal} die Verkleinerung den Strich schmaler und deshalb
heller macht; und dadurch der Zeichnung eine gefalschte
Schwarzweil3wirkung gibt.

Doch hat diese Technik auch einen besonderen grafischen Stil
geschaffen; wer es vermag, wie Beardsley, Heine, Gulbransson,
Preetorius, seiner naturlichen Handschrift die Maske der Kalligrafie
anzulegen und sich mit Ironie und Grazie in ihr zu bewegen, hat von
den gefahrlichen Eigenschaften der Strichatzung nichts zu firchten.
Unertraglich aber sind die Nachahmer dieses »linearen« Stils, welche
Kalligrafie mit dem trockenen Ernst eines Musterknaben betreiben.
Die mannigfaltigen Techniken des Steindrucks: das Zeichnen mit
Feder oder Kreide auf glattem oder gekérntem Stein oder auf
Umdruckpapier, besonders auch die Gelatineradierung mit konisch
geschliffenem Diamanten bieten dem Zeichner so Vviele
Ausdrucksmittel, dal} sie die Strichatzung entbehrlich machen.

Ursteinzeichnung, Radierung, Stich, Holzschnitt und Holzstich
sind die Techniken der kunstlerischen lllustration. Bei der
scheinbaren Armut ihrer Mittel sind sie recht eigentlich die
Kammermusik der bildenden Kunst. Ich zdhle dazu nicht den
Originalholzschnitt  allein. Ist der Kinstler sein eigener
Formschneider, so wird er nur selten die Feder- oder
Pinselzeichnung auf dem Holzstock nachzeichnen; sein
Temperament wird ihn vielmehr hinrei3en, ohne Vorzeichnung
unmittelbar mit Stichel und Messer das Holz zu bearbeiten; also mit
weilden Strichen und Flachen auf dem dunkel-druckenden Grunde
des Stockes zu wirken; er wird den Holzstich dem eigentlichen
Holzschnitt vorziehen. Der klassische Holzschnitt, den wir aus Japan,
aus Ddurers Zeit und in einer nicht ganz einwandfreien Renaissance



aus der Schule Bewicks kennen, 16st das Problem kunstlerischer
Reproduktion; er 1akt Pinsel oder Kielfeder, das Gerat des Zeichners,
und seine personliche Handschrift erkennen und verleugnet doch
nicht das Werkzeug des Formschneiders. Dringende Aufgabe der
Verleger ware es, die in wirtschaftlich-hoffnungslosem Wettbewerb
mit fotomechanischen Verfahren zu technischem Raffinement
entartete Holzschneidekunst vor neue Aufgaben zu stellen, die sie in
Verbindung mit den besten Grafikern unserer Zeit brachte.

Vom Holzschnitt nach der mit breitgeschnittener Kielfeder
gezeichneten Vorlage oder vom Originalholzschnitt, der mit der
SchwarzweilRwirkung der Druckseite rechnet, kann allein Harmonie
von Schrift und Bild im Buche erwartet werden. Die auf andere
Weise, durch Strichatzung nach verqualter Federzeichnung
entstandenen »dekorativen« lllustrationen der letzten zwanzig Jahre
haben ihrer I6blichen Absicht, sich der Druckschrift anzupassen, so
schwere Opfer an kinstlerischer Qualitat gebracht, da® der Typograf
gern seine Anspriche an den grafischen Stil zurickstellen und
zufrieden sein wird, wenn die lllustration gute Grafik ist; dal3 die
Grafik auch gute lllustration werde, 1Rt sich so wenig erzwingen wie
Freskostil in der Malerei.

Die typografische Aufgabe wird dadurch erschwert; wenn aber der
lllustrator in seinen Vollbildern nur einigermaen den Satzspiegel
ausfullt, ist schon viel gewonnen. Dem oft ganz lockeren, aufgeldsten
Umri moderner Grafik darf nicht die harte Silhouette einer
schweren, kompakten Kolumne gegenubergestellt werden. Das
Seitenbild bei ruhigem Umril3 malerisch aufzulockern, bieten sich im
Gedicht- und Dramensatz viele Moglichkeiten (wobei mit dem
Durchscheinen des Widerdrucks gerechnet werden darf). Aber auch
der glatte Satz kann durch Auswahl der Schrift und des
Durchschusses zu ruhiger Helligkeit aufgelost werden.

Das Streben nach monumentaler Wirkung verleitet oft zur
Verwendung groRRer Schriftgrade von starrem, gufeisernem Duktus;
diese Nachbarschaft vertragt die zarte Intimitat des grafischen
Striches selten. Bei neueren Druckschriften scheint jeder Buchstabe
von vierzehn Punkten aufwarts ein Lineal verschluckt zu haben.
Wenn Bucher in groRen Graden der Fraktur, insbesondere aber
gotischer Schriften gesetzt sind, sollte die Verwendung der
GroRbuchstaben durchaus auf Eigennamen und Satzanfange
beschrankt bleiben!

Wird zum lllustrationsdruck anderes Papier verwendet, dann
bemuhe man sich, gleiche Farbe und Oberflachenbeschaffenheit zu



finden.

Hat die lllustration SatzspiegelgroRe, so richtet sich ihre Stellung
auf der Seite nach dem Stand der Kolumnen. Um das haRliche
Einkleben zu vermeiden, wahle man das Format so grof3, daf’® ein
schmaler Falz umgebogen werden kann, an welchem das Blatt
mitgeheftet wird.

Die kunstlerische Buchgrafik verschwindet heute in der
ungeheuren Menge von Druckwerken, die fotomechanische
lllustrationen enthalten. Diese bedurfen erst recht der ordnenden
Hand des Typografen. Bei Autotypien nach Naturaufnahmen hat
schon der vermessende Bilderredakteur Gelegenheit, seine
kunstlerische Erfahrung zu zeigen. Aus entbehrlichem Vordergrund
und gleichgultigem Drum und Dran ist der kleine bildhafte Kern
herauszuschalen. Die Klischees der illustrierten Zeitschriften sollten
zugleich mit dem Texte vermessen werden, wobei der Plan zum
kunstlerischen (in vielen Fallen also zum symmetrischen) Aufbau der
Doppelseite gemacht werden muf3. Man bedient sich dazu eines
Vordruckes, welcher den Raum der (durchnumerierten) Zeilen
aufzeigt. Dunkle, schwere, aus der Nahe gesehene Bilder (mit
grélReren Figuren) stellt man auf die dem Leser nahere untere Halfte
der Seite; lichtere, aus grolerer Entfernung aufgenommene (mit
Figuren kleineren Malistabes) oben hin. Wenn irgend moglich,
vermeide man kompliziertes Einbauen, wahle vielmehr von
vornherein die Breite der Spalte oder des Satzspiegels. Kreisflachen
und Ovale verleiten oft zu Ubelster Buchschmuckfullung.
Uberschneidungen zweier Klischees sind barbarisch, weil sie auf der
Papierflache raumliches Hintereinander vortauschen. Man soll auch
nicht Reproduktionen in verschiedenen Techniken, etwa
Strichatzungen und Autotypien nebeneinander zeigen.

Wie ich mir lllustration und typografischen Aufbau einer
Wochenschrift denke, habe ich im elften Jahrgang von »Zeit im Bild«
gezeigt, einer illustrierten aktuellen Wochenschrift von etwa sechzig
Quartseiten, die ich mehrere Monate hindurch selbst vermessen
habe. Fast taglich mufdte ein Bogen druckfertig werden, die
Manuskripte wurden nicht nach Belieben gekirzt und die Licken
nicht mit Aforismen gestopft; wer ahnt etwas von der Arbeitsleistung,
die diese unscheinbaren Dinge fordern, wenn sie geraten sollen!



Uber den Verlegereinband

Heute bestimmt die Herstellungsabteilung des Verlages nicht
allein das typografische Bild, sondern auch den Einband; das mag
diesen Exkurs rechtfertigen in einem Bulchlein, das von allen fur die
Herstellung Verantwortlichen gelesen werden mochte.

Auch beim Einband gibt es typografische Fragen; von ihnen soll
zunachst die Rede sein. Der Buchricken bildet die Front, die
Hauptansicht des in der Bibliothek eingereihten Buches, und zeigt
deshalb Verfasser und Titel an. Abgekurzte Schlagworte gentgen zur
Not; wo es irgend moglich ist, helfe man sich mit den wagerechten
Zeilen des Quertitels und erlaube die senkrechten des Langstitels nur
bei ganz schmalen Banden.

Langstitel mussen von unten nach oben laufen. Man nimmt —
normalerweise — ein Buch so in die Hand, dal3 der Vorderdeckel
dem Auge zugekehrt ist; will man den Langstitel des Ruckens sehen,
dreht man es ein wenig um die Langsachse. »Unten« ist dann die
dem Auge nahere, dem Rucken und dem Vorderdeckel gemeinsame
Kante; ein vom oberen Ende zum unteren, also von rechts nach links
verlaufender Langstitel wirde auf dem Kopf stehen und nicht zu
lesen sein. Ob ich das Buch mit nach unten gerichtetem
Vorderdeckel uber mich gegen die Zimmerdecke halte, oder ob ich es
mit wagerecht ausgestrecktem Arm vor mich aufstelle, andert daran
gar nichts; ich kann auch aufstehen und das vor mir auf dem Tisch
liegende Buch (wenn es etwa besonders grof3 und schwer ist) von
obenher betrachten; immer bleibt fur mein Auge »unten« die ihm
nahere, vordere Kante, auch wenn sie jetzt im objektiven Raum
tatsachlich oben ist; ich mufite ja auf die linke Seite des Tisches
treten und dort in Kniebeuge gehen, um die realiter »untere«, auf
dem Tisch aufliegende Langskante auch als »unten« zu sehen und
eine etwa vom Kopf zum Schwanz laufende Schrift lesen zu kénnen.

Auch die Art der Aufbewahrung gibt uns keinen Anlal}, gegen
diese Tradition zu verstoRen. Wer beim Suchen am Blcherstand mit
der rechten Hand zugreift und deshalb den Kopf eher auf die linke als
auf die rechte Schulter neigt, wer nicht von hinten, sondern von vorn
an die Bucher herantritt, so da® er beim Herausziehen nicht den
Hinterdeckel, sondern den Vorderdeckel zuerst sieht, wird wohl nur
den von unten nach oben laufenden Langstitel lesegerecht finden.



Mag man bei Mappenwerken, die nur liegend aufbewahrt werden
kénnen, den Langstitel von oben nach unten flhren: bei Buchern ist
diese Anordnung falsch.

Indiskrete Beschriftung und plakatartige Darstellungen auf den
Deckeln sind Schaufensterreklame und dem Eigentimer des Buches
eher lastig als angenehm, sie gehdéren auf den papiernen
Schutzumschlag (die Enveloppe) und auf die Broschur. Auf dem
Vorderdeckel aufgeklebte Schriftschilder sind bei Halbleder- und
Halbpergamentbanden verpont; sie storen auch bei
Halbleinenbanden und sind unmoglich, wenn das Material des
Ruckens auf die Deckel Ubergreift.

Der Einband bietet mehr als eine Gelegenheit, kultivierten
Farbengeschmack zu bekunden. Doch man hoffe nicht, daf® durch
Befolgung irgend eines Grundsatzes oder durch Befragen
irgendwelcher »Farbenkreise« ein hoherer Bildungsgrad des
Farbensinns vorgetauscht werden konnte. Gleichwie das Gehor des
Musikers, so mufld auch das Gesicht dessen gebildet werden, der
sinnvolle farbige Zusammenstellungen schaffen will. Deshalb
Uberlassen Fabrikant und Verleger die Bestimmung und Kontrolle der
Farben am besten einem bewahrten Kunstler. (Gut angezogene
Frauen zeigen in der Farbenwahl mehr Fantasie und Erfahrung als
mancher Kunstgewerbler.) Die Geschichte hat das Urteil aller
Fachmanner Uber das Talent so oft Lugen gestraft, dal} kein Laie ein
Recht hat, von vornherein die Ausbildung seines Farbensinnes als
hoffnungslos anzusehen. Man gehe bei der Natur selbst in die Schule
und lege sich eine Sammlung an von herbstlichem Laub, Steinen,
Baumrinde, Vogelfedern, Grasern, Kafern, Blumen und
Schmetterlingen, versuche »aus dem Kopf« den aus diesen
unscheinbaren Dingen in unsagbar praziser Abstimmung ertdnenden
Farbenklang auf einem Blatt Papier mit gewohnlichen Schultempera-
Deckfarben (in Gestalt zweier in sich einheitlich gefarbter Farbflecke)
wiederzugeben. Man wird gehorig mischen mussen und aufs erste
Mal nicht zufrieden sein; aber wenn man sich das Ding immer wieder
ansieht und immer wieder, nachdem man es fortgelegt hat, versucht,
die Farben aufs Papier zu bringen, so wird sich nach einiger Zeit der
Fortschritt zeigen. (Auch belohnt die Natur dieses Bemihen auf
noble und unerwartete Art: sie erscheint wie verzaubert; Uberall
bluhen Farben auf und jede Woche legt sie ein prachtigeres
Festgewand an.) Wer in dieser Schulung zah und gewissenhaft
ausharrt, braucht sich nur Leder und Leinen ansehen, um sofort zu
wissen, welche Farbe das Uberzugspapier haben muf; und wenn er



beides vor sich hinlegt, sieht er auch gleich, wie die Farben des
Schnittes, des Vorsatzes, des Lesezeichens und des Kapitalbandes
werden sollen. Betrachtet er ein Buch im Schaufenster, so wird er
sagen: ich hatte das Gelb dieses Farbschnittes ein wenig dunner,
zitronengelber gemacht oder: dieses Blau hatte etwas warmer sein
mussen! Grinde wird er dafir nicht angeben kénnen; was liegt auch
an der nachtraglichen Auslegung derartiger Urteile? Sie sind
Ausdruck einer personlich erworbenen Systematik des farbigen
Sehens, welche keiner Rechtfertigung durch sprachlich formulierbare
Theorien bedarf.

Auf die dem Buchgewerbekinstler vertrauensvoll Uberlassene
Ornamentik einzugehen, ist hier nicht der geeignete Ort; auch ist es
zumeist nicht kinstlerische, als vielmehr technische Unzulanglichkeit,
was den Verlegereinband in Verruf gebracht hat. Aber wenn die
Eleganz des maschinellen Bucheinbandes nicht schabig wirken soll,
dann sei sie so unauffallig wie die des amerikanischen
Konfektionsanzugs.

Der Bibliofile fuhrt einen erbitterten Kampf gegen den
Verlegereinband und duldet in seiner Sammlung nur die gediegene,
handwerkliche Leistung des Kleinmeisters. Allein, auch in Zukunft
werden den GroRbetrieben neun Zehntel aller Auftrage zufallen,
solange der Kaufer im Laden gebundene Blcher haben will. Kein
Verleger konnte die ausgedruckten Bogen wochen- und monatelang
handwerklichen Betrieben Uberlassen.

Der exakte Handeinband ist das Ideal des gebundenen Buches.
Der maschinelle kann niemals mit ihm in Wettbewerb treten. Soll man
nun finf gerade sein, den unverbesserlichen Sinder ganz
verkommen lassen? Ware es nicht klliger, ein bescheideneres Ideal
des Verlegereinbandes aufzustellen? Genau so, wie die ersten
Drucker nach dem MiRlingen ihres Versuches, Handschriften
vorzutauschen, das Ideal des gedruckten Buches aufgestellt haben?

In langjahriger Zusammenarbeit mit Verlegern und Buchbindern
habe ich die Uberzeugung gewonnen, daR der Verlegereinband
heute schon viel besser sein konnte, als er gewohnlich ist, wenn nur
die Auftraggeber mit den Schwierigkeiten und den vielen noch
ungenutzten Mdoglichkeiten der maschinellen Grol3betriebe rechnen
wollten.

Gewil3, die Dauerhaftigkeit des Handeinbandes kann der
maschinelle niemals erreichen; aber Strapazierfahigkeit ist so wenig
wie beim Stiefel das einzige Merkmal der Qualitat. Der private



Blcherkaufer braucht nicht die gleichen Anspriche an Haltbarkeit
stellen wie blcherverleihende, 6ffentliche Bibliotheken!™.

Weil die handwerklichen Kleinbetriebe durchaus nicht auf jede
maschinelle Hilfe verzichten, weil die Gro3buchbindereien — von
ihren mustergultigen Handabteilungen abgesehen — auch fur die
Massenbindungen ohne Handarbeit nicht auskommen; weil man
Uberhaupt gar nicht sagen kann: alles, was die Hand mache, sei gut,
was die Maschine mache, sei schlecht, deshalb darf und mul} dem
unerreichbaren ldeal des exakten Handeinbandes das erreichbare
des exakten Verlegereinbandes gegenubergestellt werden. Die
Bemuhung um Qualitat soll doch nicht auf das Handwerk, also auf
einen Bruchteil der Gesamtproduktion, beschrankt werden! Wer die
Qualitat des Verlegereinbandes verbessern will, mul3 zunachst
einmal Hand- und Maschinenarbeit in den einzelnen Arbeits-Fasen
gegeneinander abschatzen.

Falzen. Falzmaschinen, die vor dem dritten Bruch den Bogen
aufschneiden, dadurch Briuche und Quetschfalten vermeiden,
arbeiten so exakt wie die beste Falzerin. Doch kann die ungenaue
Anlage »uberdruckter« Bogen durch die Maschine nicht
ausgeglichen werden; deshalb falzt man auch in GroRbetrieben die
Bogen wertvoller Blicher mit der Hand.

Beim Zusammentragen, Kollationieren, Einpressen und der
weiteren Vorbereitung beim Heften gibt es keine grolen
Unterschiede.

Heften. Durchausheftung mit der Hand auf erhabene Blinde ist
die beste, aber auch die langwierigste und teuerste Methode. Sie hat
vielleicht den Nachteil, da® die starken Schnure auf dem Buchricken
das Auflegen erschweren. Man hat deshalb die Ricken angesagt
und die Schnure eingelassen. Zuweilen erschwert dann durch die
Locher eindringender Leim das Auflegen erst recht. Bei groflieren
Partien wird Handheftung auf Band der geringeren Kosten wegen
bevorzugt.

Wird »durchaus« geheftet und »gefitzt«, ist Handheftung
unvergleichlich. Es genugt auch sorgfaltige Maschinenheftung
neuesten Modells mit gutem Faden, wenn die Bucher nicht zu schwer
und nicht zu dick sind®. »Es sollten stets so viel Stiche gemacht
werden, als der Ricken erlaubt. Die Stiche sollten nie mehr als einen
Zoll voneinander liegen und dreiviertel Zoll vom Kopf und Schwanz
des Riulckens entfernt sein.« (Vorschriften der American Library
Association.) Drahtheftung auf Gaze ware nur bei gut verzinntem



Draht und gunstigstem Papier mdglich; fur den Qualitatseinband
eignet sie sich nicht.

Rundmachen. Der Unterschied zwischen dem Runden mit
Hand oder Maschine ist unwesentlicht®..

Abpressen. Auf hohe Blnde geheftete Bucher kdnnen nur mit
der Hand abgepref3t werden; sonst ist die Leistung der
Abprefimaschine der Handarbeit mindestens gleichwertig.
Voraussetzung ist, dal} die zwischen Bretter gesetzten, kaschierten,
mit Kleister abgeriebenen und Uberklebten Blcher lange genug zum
Trocknen in der Presse bleiben.

Beim Verlegereinband wird der Buchblock in fertige Decken
eingehangt; Schnire, Bander oder Gaze, auf die geheftet worden ist,
werden auf die Innenseite der vorher Uberzogenen, fertigen Decke
angeleimt. Beim Handeinband dagegen werden die Deckel
»angesetzt« und mit den Schniren fest verbunden, bevor das Buch
mit Leder, Leinen u. dgl. Uberzogen wird. Das Ansetzen der Deckel,
zumal auf tiefen Falz!¥, ist in jeder Beziehung besser, verzogert und
verteuert aber die Fertigstellung noch weit mehr als selbst
Handheftung. Die Verleger kdnnen deshalb auf eingehangte
Halblederbande nicht verzichten, besser wirden sie jedoch an Stelle
der eingehangten Ganzlederbande Halbfranzbande mit angesetzten
Deckeln liefern®. Leipziger GroRbindereien stellen sie in ihren
Handabteilungen so gut her wie jeder Handwerker. Aus sozialen
Grinden ware es zu winschen, dal} jeder Verlag einen oder mehrere
handwerkliche Betriebe mit solchen Auftragen dauernd beschaftigen
wurde.

Einhangen. Einhdngen und Anpappen des Buches in die
fertigen Decken wird von Maschinen vorgenommen, die nicht
schlechter arbeiten, als die Hand es konnte.

Deckenfabrikation. Die mit der Deckenmachmaschine
hergestellten Decken der Leinen- und Pappbande werden den mit
der Hand hergestellten vorgezogen, namentlich dann, wenn der
Aufdruck genaue Anlage fordert; auch tragt die Maschine den Leim
so mager und gleichmafig auf, wie es die Hand kaum koénnte.

Die Decken der Halb- und Ganzlederbande werden auch in
Grol3betrieben mit der Hand hergestellt, da die immer ungleiche
Struktur des Leders Falten bildet, die von der Hand ausgestrichen
werden konnen. Die Maschine wirde sie zur Quetschfalte
niederpressen.

Man verstarke bei diesen Banden die Verbindung von Block und
Decke durch Kalikofalz, der mit dem ersten und letzten Bogen



mitgeheftet und mit dem Vorsatzpapier auf der Innenseite des
Deckels angeklebt wird. Man achte auch darauf, dal vom
Deckenmacher ein  annahernd  deckelstarkes Lederkapital
(Haubchen) gebildet werde.

Das Scharfen des Leders wird von der Maschine nicht schlechter
besorgt als von der Hand.

Schnitt. Farbiger Schnitt und Goldschnitt werden uberall mit
der Hand angebracht.

Vergoldung. Plattenvergoldung (mit der man Leinen und
Papier verschone!) ist nicht unsolider als Handvergoldung. Wahrend
der Stempel des Handvergolders bei der hdchsten zulassigen Warme
vom Feuer genommen und erst wieder von neuem erhitzt wird, wenn
er bis an den niedrigsten noch zulassigen Grad abgekunhlt ist, kann
die Platte bestandig in der materialgerechten Temperatur erhalten
bleiben. Das technische ldeal der Handvergoldung ware es also, die
Gleichmalligkeit der Plattenvergoldung zu erreichen. Wer wollte
indes leugnen, dald die zwar nicht beabsichtigte, gleichwonhl
unvermeidliche Verschiedenheit der einzelnen Stempeleindriicke
einen Reiz hat, den Plattenvergoldung nie haben kann? Auch ist
rhythmische Gliederung des Ornamentes bei Verwendung von
Fileten, Rollen und kleinen Stempeln haufiger zu sehen als bei
Platten, die nach einer auf geduldigem Papier gezeichneten Vorlage
graviert oder geatzt worden sind. Der erfahrene Kinstler kann jedoch
seine kunstlerischen Absichten auch in der Plattenvergoldung
verwirklichen.

Es ergibt sich also, dafd der Grof3betrieb in jedem Arbeitsgang zu
einer Qualitatsleistung befahigt ware, die billigen Ansprichen vollauf
genugen konnte. Warum aber zeigt der Ubliche Verlegereinband so
wenig von diesen idealen Mdglichkeiten? Weil die Auftraggeber zu
schnell und zu billig (also schlecht) bedient sein wollen und schon
beim Druck Wunsche des Buchbinders zu wenig beachten.

Hetzt und drangt der Verleger (und welcher Verleger hetzt nicht?),
dann wird der Betrieb nervos; die Decken werden gemacht, bevor
das Material vom Drucker eintrifft. Doch nun stellt sich heraus, dal}
den »zuverlassigen« Angaben des Verlegers oder Druckers kleine,
fur die Qualitédt des Einbandes verhangnisvolle Irrtimer unterlaufen
sind. (Und wie oft missen die Deckel zu grof3 und die Ricken zu
breit gemacht werden, damit namentlich bei mehrbandigen Werken
die vom Verleger gelieferten Platten verwendet werden kdnnen!) Der
in aller Eile fertiggestellte Einband wird verschickt, bevor er
austrocknen konnte. Schon auf der ersten Reise verliert er seine



Form; der Rucken wird flach, die Deckel werfen sich; die ersten und
letzten Bogen werden von der Feuchtigkeit des Vorsatzes wellig.

Wenn der Verleger den Preis beanstandet, so mul3 der
Buchbinder von vornherein auf hundert gute Dinge, welche die
Qualitat des exakten Verlegereinbandes ausmachen, verzichten und
wird schliellich bei allzu arger Preisdrickerei schlechte Ersatzstoffe,
geringen Faden, minderwertige Gaze usw. verarbeiten.

Alle Opfer an Zeit und Geld sind vergebens, wenn der Verleger
nicht schon bei der Drucklegung an den Einband gedacht hat. Ist das
Papier zu starr oder zu lappig, so kann auch die geschickteste Hand
keinen guten Einband machen. Wenn es nicht so bedruckt ist, da®
man nach dem Strich falzen kann, wenn also der Strich (die Richtung
der Papierbahn) nicht mit dem Rucken gleichlauft, sondern mit der
Zeilenrichtung, wird das Buch wellig. Der Einband kann nicht solid
werden, wenn das Buch mit einem Viertelbogen und einzelnen
aneinandergehangten Blattern beginnt oder aufhoért. Der erste Bogen
und der letzte haben ja die ganze Hebelkraft des Deckels
auszuhalten. Doch genug davon: es wird jeder GroRRbuchbinder
seiner Kundschaft noch manche andere in langer schmerzlicher
Betriebserfahrung angesammelte Winsche mitzuteilen haben.

Der seiner Verantwortung bewullte Verleger steht vor der
zwiefachen Aufgabe; in vertrauensvoller Zusammenarbeit die im
maschinellen Betrieb gegebenen Moglichkeiten ganz anders
auszunutzen als bisher und zugleich durch Erteilung von Auftragen
dem Handwerk zu helfen®. (Hier fehlt es an einer Auftragsvermittiung
durch Zinfte und Verlegervereinigungen.) Der GroRbetrieb konnte
schon heute Einbande liefern, die an Qualitdt dem exakten
Handeinband naher standen als der durchschnittlichen Leistung von
heute. MOge dann auch der Sortimentsbuchhandler das kaufende
Publikum dazu erziehen, dal} es diese Qualitatsunterschiede beachte
und flr die bessere Arbeit den héheren Preis anlege!

Zum Beschlu3 noch einiges uber die Einbandmaterialien aus den
neuerdings wieder zeitgemal gewordenen Vorschriften des Vereins
Deutscher Bibliothekare:

»Vom Leder: Als dauerhafte Einbandleder werden zugelassen:
Ziegen-, Schweins-, Kalb-, Rind- und Schafleder, jedoch unter der
Voraussetzung ihrer sachgemalen Gerbung, Zurichtung und
Behandlung und unter Rucksichtnahme auf die Starke und GrofRe der
Bande.

Die Provenienz der Haute ist an sich kein Grund zur
Ausschlieung. Die Anwendung von Mineralsduren ist wahrend der



ganzen Fabrikation, von der Vorbereitung an bis zur Fertigstellung,
gefahrlich und deswegen verboten.

Gerbung. Geeignete und unschadliche Gerbstoffe sind reiner
Sumach, reine Eichenlohe und Gallapfel. Die Ubrigen vegetabilischen
Gerbstoffe, wie Fichtenlohe, Birkenlohe, Weidenlohe, Kastanienholz,
Quebracho, Kassia, Myrobalanen, und andere schnellwirkende
Gerbstoffe sind bei den heute bekannten und angewandten
Methoden der Gerbung zu verwerfen.

Zurichtung. Die Leder dirfen nicht dinner gearbeitet werden,
als ihre Verwendbarkeit fur Buchbinderzwecke es erfordert. Die
Verwendung von Schafspaltleder fur Bibliothekseinbande st
unbedingt ausgeschlossen. Einbandleder darf ausgereckt, gewalzt
und gestol3en werden, da die Festigkeit darunter nicht leidet. Es ist
auch gar nicht zu befurchten, dal} die glattgestoliene Oberflache
allzu empfindlich gegen Beschadigungen sei. Die kinstliche Narbung
des Leders ist verboten. Das Bleichen des Leders ist ganz verboten,
weil keine unschadlichen Bleichmittel bekannt sind. Es empfiehlt sich
nicht, nur ungefarbte Leder zu verarbeiten. Es wird davon
abgesehen, bestimmte Farbstoffe vorzuschreiben.

Namentlich kann man heute nicht mehr verlangen, dal3 mit
Ausschlul} aller Teerfarbstoffe nur mit Farbhoélzern gefarbt wird. Es ist
moglich, lichtechte Teerfarbstoffe ohne Schwefelsdure oder andere
Mineralsauren zu verwenden. Deshalb ist beim Farben die
Anwendung von Schwefelsaure und anderen Mineralsauren sowie
von deren sauren Salzen verboten.

In bezug auf gleichmafRige Farbung und Einhaltung bestimmter
Nuancen durfen hier keine Ubertriebenen Anforderungen gestellt
werden. Der heutige Stand der Technik ermdglicht jedoch bei den
meisten Farben auch ohne Anwendung von Mineralsauren eine
gleichmalige Farbung. Deshalb ist ungleichmalige Farbung
durchaus nicht als ein Beweis von Haltbarkeit anzusehen.

Das Durchfarben hat vor dem einseitigen Farben der Narbenseite
keine Vorzuge.

Benennung. Um dem MiBbrauch vorzubeugen, dal} die Leder
mit willkurlichen Bezeichnungen und Fantasienamen, wie Saffian,
Bock-Saffian, Maroquin, Bockleder, Bastard usw., in den Handel
kommen, ist auf jedes Fell aufzustempeln, ob es Rind-, Ziegen-,
Schweins-, Kalb- oder Schafleder ist.

Vom Pergament. Neben Kalb- und Ziegenpergament ist fur
kleinere, wenig gebrauchte Bande auch Schafpergament zulassig.
Bei der Herstellung und Zurichtung des Pergaments ist die



Anwendung von Mineralsauren unbedingt ausgeschlossen. Die
Verwendung gespaltener Haute ist verboten. Die Haute durfen nicht
dinner gemacht werden; der Narben muf} erhalten bleiben.

Das kunstliche Bleichen, das Farben, das Marmorieren und
sonstige Mustern des Pergaments ist verboten. Ubertriebene
Anforderungen an das gleichmaRige Aussehen des Pergaments
sollen unterbleiben. Das fertige Pergament darf keine saure Reaktion
haben. Auf die einzelnen Haute ist aufzustempeln, ob es Kalb-,
Ziegen- oder Schafpergament ist.

Vonden Webstoffen (Kaliko und Buchbinderleinen).

1. Rohmaterial, Faden und Gewebe. Als Rohmaterial wird
verlangt «) bei Baumwolle gute amerikanische Baumwolle
(Bezeichnung der Qualitat, nicht der Herkunft), ») bei Leinen
Flachsgarn, und zwar fur feine Gewebe prima NalRgespinst, fur grobe
Gewebe Trockengespinst.

Als Rohgewebe wird verlangt
a) fur Baumwollstoff (Doppelkaliko) ein Gewebe von 14/14 Faden

auf einen franzosischen Viertelzoll (=21/21 Faden auf 1 ¢m) aus

16/16 Watergarn,

b) fur leichteren Leinenstoff (Art Linnen) ein Gewebe von 20/20

Faden auf 1 ¢m aus 35/35 Flachsgarn prima Nal3gespinst,
c¢) fur schwereren Leinenstoff (Buckram) ein Gewebe von 15/15

Faden auf 1 ¢m aus 18/18 Flachsgarn Trockengespinst.

2. Bleichung. Weil jedes Bleichen die Faser schwacht, darf
Baumwolle nur abgekocht und nicht mit Chlorkalk oder Sauren
gebleicht werden. Leinen darf ebenfalls nur abgekocht und nur in
dringenden Fallen nachgebleicht werden. Auf klare und leuchtende
Farben wird verzichtet.

3. Farbung. Die Stoffe sind vor der Appretur durch und durch zu
farben. Der Appreturmasse durfen lichtechte und unschadliche
Farbmittel je nach dem Farbenton zugesetzt werden. Es durfen nur
solche Farbstoffe angewendet werden, die notorisch bei langem
Lagern die Faser nicht schadigen, wie es z. B. einige
Schwefelfarbstoffe tun, besonders wenn sie nicht sachgemaf
angewendet werden. Sowohl die Farbstoffe der Gewebe wie die
Farbmittel, die der Appreturmasse zugesetzt werden, missen
lichtecht sein.

4. Appretur. Bei der Appretur ist ein Zusatz von wirklichen
Farbmitteln, auch Pigmentfarben, gestattet. Abgesehen hiervon sind
aber alle Stoffe ausgeschlossen, die nicht den Zweck haben,

a) dem Gewebe den notigen Grad von Steifheit zu geben,



b) das Gewebe undurchlassig gegen Wasser, Kleister und Leim und
c) aufnahmefahig fur den Golddruck zu machen.

Ausgeschlossen sind namentlich alle Fullstoffe, wie Korkmehl und
Kaolin. Freie Mineralsauren und Salze, die Saure entwickeln konnen,
sind als Appreturmittel ausgeschlossen. Die Appretur darf nicht so
stark aufgetragen werden, da® die Fadenbindung des Gewebes
dadurch verdeckt wird.

5. Kalandrierung. Die Stoffe durfen nur eine leichte Glanzappretur
erhalten, weil eine solche dem Hochglanz vorzuziehen ist. Es ist
unzulassig, die Ware derart zu kalandrieren, dal} der Faden breit
gepreldt wird.

6. Kinstliche Musterung. Das Aufpressen von Narben und
sonstigen Mustern ist ganz zu unterlassen, namentlich deshalb, weil
durch eine solche kunstliche Musterung die Ansammlung von Staub
begunstigt wird.«



[1] Der Verein Deutscher Bibliothekare hat flr den hier
allein in Frage kommenden Handeinband
Vorschriften aufgestellt, an die erinnert sei:

»Alle Bande sollen durchaus geheftet

werden. Uber die Zahl der Biinde wird

folgendes bestimmt:

a) bei Banden bis zu 20 ¢m Rickenhdhe
sind drei Bunde,

b) bei Banden bis zu 30 ¢m Rickenhdhe
vier Bunde,

¢) bei Banden bis zu 40 ¢m Rlckenhohe
funf Blnde,

d) bei grolleren Formaten entsprechend
mehr Bunde zu machen.

Der oberste und der unterste Bund
durfen nicht weiter als 2 cm von den
Fitzbinden entfernt sein.

Es soll entweder auf eingesagte Blunde
oder auf Leinenbander geheftet werden.
Beim Einsagen durfen die Einschnitte nicht
tiefer und breiter sein, als die Bundschnur
es erfordert. Das Heften auf
Pergamentstreifen empfiehlt sich nicht.

Zur Erhdhung der Haltbarkeit ist das
Vorsatz durch einen Schirtingfalz zu
verstarken und dieser mit der zweiten Lage
zu verbinden. Alle Bande sollen angesetzt
werden. Halblederbande sind auf tiefen
Falz zu arbeiten.

Die Pappdeckel sind an den Ecken und
an allen Kanten etwas abzustumpfen.

Fur Bibliotheken sind hohle Rucken als
die Regel anzusehen.

Bei Halblederbanden sind
Pergamentecken den Lederecken
vorzuziehen, weil sie haltbarer sind.

Beim Beziehen ist fir Leder und
Pergament ausschlieBlich Kleister, flr
Webstoffe und Papier ausschliel3lich Leim



[2]

[3]

[4]

zu verwenden. Bei Broschlren ist der
Leinwandricken stets mit Kleister
anzumachen.

Zum Hinterkleben des Buchblocks ist
womoglich Flanell, auf alle Falle aber ein
zahes, haltbares Papier zu nehmen und
nur mit Kleister zu verarbeiten; Leim ist
hierbei ausgeschlossen. (?)

Das Sprenkeln und Marmorieren des
Leders mit scharfen Substanzen ist
schadlich und deshalb zu unterlassen.

Ledereinbande dirfen vor dem
Vergolden nur mit reinem, verdunntem
Essig gewaschen werden.«

Da der Verlegereinband niemals die Haltbarkeit des
Handeinbandes erreichen kann, vermeide der
Verleger nach Mdoglichkeit den dicken Walzer. Er
teile ein zu umfangreiches Werk in mehrere Bande
auf.

»Flache Rucken sollten nie in Anwendung kommen,
da es unmoglich ist, einen guten Falz an solchen
Blchern zu erzielen, und gerade der Falz einer der
wichtigsten Teile des Buches ist. Alle Bucher sollten
sorgfaltig und gleichmaRig gerundet werden.»
(Vorschrift der A. L. A.)

Um den nétigen Falz zu bekommen, mufd der Faden
so stark auftragen, dal® der Buchricken um ein
Drittel, zuweilen sogar um zwei Drittel starker wird;
der Verleger nehme deshalb niemals zu starkes
Papier; wenn er es durchaus nehmen mul}, lasse er
es in der Weise bedrucken, dal® der Buchbinder
Bogen zu acht Seiten zu heften hat. Dadurch wird
auch vermieden, dal® beim Aufschlagen die ersten
und letzten, nur  durch den Leimgrat
zusammengehaltenen Blatter dieser starken Lagen
auseinandergerissen werden und nun die Bogen um
eine ganze Lagenstarke auseinanderklaffen; ein
Anblick, der bei den teuren Buttenauflagen der
Verleger durchaus nicht selten ist.



und die Bezeichnung Halbfranzbande vermeiden,
wenn es sich um eingehangte Halblederbande
handelt.

Man sollte deshalb auch von jeder Ausgabe auf
Wunsch ungeheftete Exemplare in losen gefalzten
Bogen abgeben!



Typografisches ABC

Abgang: Was von den Bogen einer Auflage beim Zurichten
verbraucht, was verschmiert, verdruckt oder eingerissen wird. Der
Abgang wird durch den »Zuschul3« gedeckt; die Hoéhe des
Zuschusses hangt von der Papierqualitat ab.

Ablegen: Die Form kommt, ausgedruckt und gewaschen, in den
Setzersaal zuruck; dort werden ihre einzelnen Bestandteile in die
Kasten und Facher abgelegt, wohin sie gehoéren. Der Auftraggeber
hat zu bestimmen, ob abgelegt werden darf, ob der Satz, nachdem
ausgedruckt worden ist, stehen bleiben oder ob er vor dem Ablegen
abgeformt (gematert) werden soll.

Abziehen der Farbe. Frischgedruckte, aufeinandergelegte
Bogen schlecht saugenden Papieres geben den nassen Druck
spiegelverkehrt  einander ab. Deshalb mul3  besonders
Kunstdruckpapier = mit  starksaugendem  Durchschul3-  oder
EinschuRpapier (Zwischenlegbogen) durchschossen  werden.
Abziehen der Farbe kommt auch beim Drucken selbst vor, wenn
Widerdruck zu schnell auf Schondruck folgt. Dem sucht der
Maschinenmeister durch Aufziehen eines Olbogens auf den Zylinder
vorzubeugen.

Akzidenzschriften im Gegensatz zu Brotschriften: Die zu
diesen besonderen Arbeiten (Akzidenzen) bestimmten, oft verzierten
Schriften.

Anfangsseite (Anfangskolumne) nennt man die erste (haufig
rechtsstehende) Seite eines Buchabschnittes. Man kann sie tiefer als
die anderen beginnen lassen, wenn in den freigelassenen Raum der
Titel des Abschnittes gesetzt werden soll. Es wird in diesem Falle
nach kunstlerischem Ermessen, fur das keine Regel aufgestellt
werden kann, ein (innerhalb eines Buches stets gleicher) Teil der
Kolumnenlange »vorgeschlagen«.

Anfangszeile: Erste Zeile eines Absatzes; sie wird entweder
stumpf gehalten oder eingezogen. S. 67.

Anflihrungszeichen: Die innerhalb der m-Hohe bleibenden »«
stéren weniger als die Ublichen ,“. Wenn Anflihrungszeichen ein Wort
einrahmen, so sollen sie vom Bilde des benachbarten ersten oder



letzten Buchstabens gleichen Abstand haben. Seitliches Fleisch ist
deshalb (hier wie immer) auszugleichen.

Anlage: Der Bogen wird mit der Hand oder selbsttatig durch die
Maschine angelegt. Sorgfaltiges Anlegen erzielt gleichmaRige
Stellung des Druckes auf dem Papier. Sie allein ermoéglicht genaues
Aufeinanderstehen von Schon- und Widerdruck: »Registerhalten«.
Besonders wichtig ist exaktes Anlegen beim Mehrfarbendruck.

Arabische Ziffern: Leonardo (Fibonacci) aus Pisa, der als Kind
mit seinem Vater, einem Schreiber in Bugea (Bougie) lebte, fUhrte die
aus Indien stammenden arabischen Ziffern in der magrebischen
Form (Gobarziffern) um das Jahr 1200 in Europa ein. In Deutschland
wurden sie durch Adam Riese (geb. 1492 zu Staffelstein bei
Wirzburg) bekannt gemacht. Es sind die Anfangsbuchstaben der
Zahlworter in der indo-baktrischen Schrift.
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Aufeinanderpassen, Aufeinanderstehen der Zeilen = Register
halten; s. Anlage.

Auflage: Der Auftraggeber gibt dem Drucker die Zahl der
abzuziehenden Exemplare an. Um den Abgang auszugleichen und
um bei der Buchbinderarbeit unbrauchbar werdende Bogen ersetzen
zu kénnen, wird von vornherein ein Zuschul® zur Auflage bestimmt.
Unter Auflage versteht man zuweilen je tausend Exemplare ohne
Zuschul3. Weniger mifldverstandlich ware es, wenn allgemein nach
Tausenden statt nach Auflagen gezahlt wirde.

Auftragen nennt man das Einschwarzen der Form durch
Auftragwalzen. GleichmaRiges Auftragen der Farbe ist wichtigste
Vorbedingung fur gleichmalligen Druck. Die Maschine tragt schnell



und selbsttatig auf; kann aber die Qualitatsleistung der sorgfaltig mit
der Hand gefuhrten Auftragswalze nicht erreichen. Der geubte
Drucker Ubergeht die Form mehrmals; tragt dabei die Farbe nicht zu
reichlich, aber doch gleichmaRig tiefschwarz auf. Man vergleiche
daraufhin die Leistungen englischer und deutscher Handpressen mit
den ublichen in der Maschine gedruckten Luxusauflagen. (Es nennt
sich leider vieles »Presse«, was diesen Namen nicht verdient!) Eine
besondere Kunst ist es, der Saugfahigkeit des Papiers die
Konsistenz der Farbe anzupassen. Das Buttenpapier der
Luxusauflagen braucht immer eine andere Farbe und oft auch eine
andere Zurichtung als das der gewohnlichen Auflage. Wird das nicht
beachtet, so wird die Buttenauflage verschmiert und ungleichmaRig
gedruckt.

Auge heilt das vertiefte Buchstabenbild in der Mater.

Ausbinden: Ein fertiges Stiick Satz wird mit einer Schnur
ausgebunden.

Ausbringen: Man bringt eine Zeile aus, indem man vor dem
Ende eines Absatzes die Wortzwischenraume in mehreren Zeilen
erweitert und dadurch den Absatz um eine Zeile vermehrt. Man bringt
eine Zeile ein, indem man umgekehrt mehrere Zeilen enger halt und
auf diese Weise eine zu kurze Ausgangszeile vermeidet.
Ausgangszeile, auch Ausgang = die letzte Zeile eines Absatzes.

Ausgleichen nennt man das gleichméaBige Verteilen des
weilRen Raumes zwischen dem Bild der Buchstaben, der Worter oder
der Zeilen. Das erste ist bei Antiquaversalien immer nétig. Man
verwendet Punkt-Spatien, Halbpunkt-Spatien aus Messing und
Kartenspane.

Aushangebogen: Jede Druckerei sollte, sobald ausgedruckt
ist, dem Auftraggeber einen oder auch mehrere Reindruckbogen
schicken, damit er Uber den Fortgang des Werkes genau unterrichtet
ist. Das Wort erinnert an einen von Aldus Manutius in Venedig und
Etienne in Paris gelubten Brauch; sie setzten Preise aus fur jeden
Druckfehler, der in ihren Ooffentlich ausgehangten Druckbogen
gefunden wurde.

AusschieBen: Die Kolumnen werden auf dem Setzbrett oder
der Schliel3platte so gestellt (ausgeschossen), dald der abgezogene
Bogen, wenn er richtig gefalzt wird, die Seitenfolge ergibt. Die
Zwischenrdume zwischen den ausgeschossenen Kolumnen nennt
man Stege. Diese richtig bestimmen nennt man Format- oder
Standmachen. Uber die Berechnung der Stege s. S. 64.



AusschluB nennt man die etwa ein Siebentel unter der
Schrifthéhe bleibenden Metallstlickchen, die zur Trennung der Woérter
und zum Ausflllen dienen. Ihre Kegelabmessungen stimmen mit den
Schriftgraden Uberein. In den ersten Drucken war der Ausschlul®
nicht starker als die Breite eines i. Uber die beim AusschlieRen
geltenden Regeln s. S. 67.

Auszeichnungsschriften:. Um ein  Wort im  Text
hervorzuheben, auszuzeichnen, sperrt man es oder setzt es bei
Antiqua (Lateinschrift) in Kursive (Schrdgschrift) oder Versalien
(GROSSBUCHSTABEN) oder Kapitédlchen  (Hiuvprcaen). Das
Auszeichnen mit halbfetten (fetten) und fetten (fetten) Schriften kann
bei Anzeigen, Nachschlagewerken und ahnlichen Drucksachen, die
praktisch-nuchternen Zwecken dienen, gute Wirkung tun; doch
vermeide man sie sonst und wahle auch zum Satz der Rubrikzeilen
keine fette Schriften.

Beschneiden: Bei der Bestimmung der Stege ist zu bedenken,
da® der auflere und besonders der untere Papierrand durch
Beschnitt mehr einblRen als der obere. Die Buchbinder haben leider
die Gewohnheit, etwas zu viel wegzuschneiden.

Blockieren: Der Setzer blockiert fehlende Ziffern oder
unleserliche Worte, damit sie bei der Berichtigung (Korrektur) sofort
auffallen; er stellt eine Reihe von Buchstaben mit dem Bild zuunterst,
so daf der Fliegenkopf abdruckt.

Borgis (Bourgeois = Gemein-biirgerliche): Schriftgrad von 9
Punkten, Neunpunkt, Neuner.

Brillant: Schriftgrad von 3 Punkten, Dreipunkt, Dreier.

Brotschriften (Werkschriften) sind die im Werksatz
gebrauchten Grade der gewohnlichen Frakturen und Antiquaschriften
von Nonpareille bis Cicero.

Biirstenabzug: Heute fast immer mit der Handpresse
abgezogener Korrektur- (Berichtigungs-) Abzug.

Blittenpapier: Mit der Hand aus der Blitte geschopftes Papier,
dessen Qualitat noch von keiner maschinellen Fabrikation erreicht ist.
Da seine Starke niemals absolut gleichmaliig ist, bietet es
Schwierigkeiten, denen sich der maschinelle Buchdruck nicht immer
gewachsen zeigt.

Cicero: Schriftgrad von 12 Punkten Kegelstarke, Zwolfpunkt,
Zwolfer. Zeilenbreiten werden immer auf ganze Zwdlfer bemessen.



Defekte Lettern: Der Auftraggeber verlange sorgfaltig
abgezogene Korrekturbogen, damit beim Korrekturlesen die defekten
(beschadigten) Buchstaben gefunden und gezeichnet werden.

Diamant: Schriftgrad von 4 Punkten, Vierpunkt, Vierer.

Didotsches Punktsystem. Um Druckern genaue Male
anzugeben, beschaffe man einen typografischen Malistab. Bei
Benutzung der nebenstehend abgedruckten Tafel genugt auch ein
Zentimetermald.

Divis: Bindestrich, Trennungszeichen. Bei einem Bindestrich
innerhalb zusammengesetzter Worte steht kein Spatium; jedoch ist
seitliches Fleisch des benachbarten Buchstabens (oder des
vorhergehenden Abklrzungspunktes) auf der anderen Seite dem
Bilde nach auszugleichen.

Doppelcicero: Schriftgrad von 24 Punkten,
Vierundzwanzigpunkt, Vierundzwanziger.

Doppellinie, doppelfeine Linie: (feine) Parallellinie.

Doppelmittel: Schriftgrad von 28 Punkten,
Achtundzwanzigpunkt, Achtundzwanziger.

Doppeltitel: Auf einer Doppelseite gegeniiberstehende Haupt-
und Spezialtitel. Die Ruckseiten sollten stets frei bleiben! Das
Titelmanuskript ermoglicht selten strenge Symmetrie oder eine
andere kunstlerische Bewaltigung der Aufgabe; deshalb ist es
gewohnlich besser, die beiden Titel auf zwei rechtsstehenden Seiten
hintereinander zu bringen.



1 €iner (typografifder Puntf) = ﬁ m

Pi.| mm |Dfe| mm |Pit.{ mm [Pi.| mm
o037 | 4] us | 7| 263 |10] 376
2 0,75 5 1,88 8 3,01 II | 4,11
3 1,13 6 2,26 9 3,38 12 4,51
1 3mwolfer (Cicero) = 12 Ciner (fypografifdye Puntte)

Gic.|] cm |@ic.] cm |Qic.] cm |Gic.| cm
1 | 0451 | 9 | 406 |17 767 |25 15,27
2 | 0,902 | 10| 4,51 18| 8,12 | 26| 11,78
3 1,353 | 11| 4,96 1g | 856 | 27| 12,18
4 1,804 | 12 | 5,41 20 go2 | 28 | 12,63
51 2255 | 131 586 | o1 947 | 29| 13,08
6 | 2,706 | 14| 632 | 22| 992 | 30| 13,53
7 | 3158 [ 15| 677 |23 1037 | 31 | 13,98
8 | 360g | 16 | 7,22 |24 | 1083 | 32 | 1443

1 Ganger (Ronfordany) = 4 3mwolfer (Cicero)

.| cm [Kd>.| cm |Kd.| cm [Ko.| cm
I 1,80 6 10,83 | 11 | 19,84 | 16 | 28,87
2 | 361 | 7| 12,63 | 12| 21,64 | 17 | 30,67
31 541 | 8 [ 1443 | 13| 2346 | 18 | 32,48
4 7,22 9 16,24 | 14 | 25,26 | 19 | 34,28
5 9,02 10 | 18,04 | 15| 27,07 | 20| 36,09




Druck, Drucken: Die eingeschwarzte Form und das Papier
werden zusammengeprel3t, damit das Papier die Farbe von der Form
annimmt. Im Buchdruck geschieht das auf dreierlei verschiedene
Weisen:

1. Papier und Form werden als ebene Flachen senkrecht
gegeneinandergeprel3t.

2. Das Papier wird auf einem Zylinder Uber die ebene Form gerollt.

3. Auch die Form ist auf einen Zylinder aufgezogen, und beide
werden gegeneinander abgerollt.

Die Maschine druckt schnell und gleichmaRig; sie gentgt bei
sachgemaler Bedienung allen kiinstlerischen Anspriichen, wenn sie
auch die Qualitatsleistung der von geubter Hand bedienten
Handpresse nicht erreichen kann. Das behutsame Heruberziehen
des Hebels (Bengels) an der Handpresse, die Kraftaufwendung, das
Anhalten und Nachlassen des Druckes sind Sache des personlichen
Gefuhls und nehmen in einer Weise auf das verwendete Papier
Bedacht, wie es ein maschinell betriebener Druckzylinder auch beim
langsamen Laufen nicht vermodchte. Voraussetzung richtiger
Druckstarke ist bei Hand- und Schnellpresse sorgfaltige Zurichtung.

Druckfirma steht am SchluB des Buches im allgemeinen
Druckvermerk oder als einzelne Zeile unten auf der Rlckseite des
Haupttitels; bei Antiqua gern in kleinen Versalien, bei Fraktur haufig
in gesperrten kleinen Graden.

DurchschuB: Um den Abstand von Zeile zu Zeile zu
vergrofRern, durchschiefl3t man sie, d. h. man legt zwischen die Zeilen
Durchschufd von 1, 2 oder mehr Punkten Starke (»mit %, V4 Petit
Durchschul3«). Das auflerste Mal® des Durchschusses ladt sich so
wenig wie das aullerste Mald der Sperrung (im Titel- oder
Akzidenzsatz) durch Regeln festlegen. Als blindes Material steht dem
Setzer  Stlckdurchschul} zur  Verfligung oder besser
Durchschielllinien  (Regletten,  Blindstabe) in  Zeilenbreite.
Undurchschossenen Satz nennt man auch kompre3. Bei
unregelmaRigem Umrild der Kolumne (Gedicht- und Dramensatz) ist
es gut, den Satz zu durchschielRen; die Bemusterung von
Probeseiten mit verschiedenem Durchschu? wird in jedem Falle
zeigen, was am besten aussieht.

Ecke: Um sauber schlieRende Ecken zu setzen, verwende man

auf Gehrung geschnittenes Material. mmmu&



Einfassungen: Wie Buchstaben in Schrifthéhe gegossene und
zusammenfiugbare Zierstiicke. Sehr schéne sind von Rosart im
achtzehnten Jahrhundert geschnitten. Von den heute im Handel
befindlichen verdienen die von Emil Rudolf Weil3 fur die Weilfraktur
entworfenen ihrer allgemeinen Verwendbarkeit wegen besonderes
Lob.

Eingehen: Beim Matern von Anzeigen ist zu bedenken, dalt die
Mater beim Trocknen eingeht, d. h. kleiner wird.

Einziehen (Einzug, auch Alinea): Die erste Zeile eines Absatzes
wird eingezogen (alineiert = von der Linie abgeruckt; man nennt den
linken Kolumnenrand die Linie) oder bleibt stumpf. Groliere Einzlige
als ein Geviert sind hartnackig verteidigte, aber dennoch (ble
Gewohnbheit.

Englische Linie: In der Mitte anschwellende Linien von
verschiedenen Starken und Breiten. Bei ihrer Verwendung bedenke
man zuvor, ob diese nachdrtckliche Betonung der Mitte auch einen
Sinn habe.

Enschedé: Die Geschichte der Enschedés soll hier als seltenes
Beispiel einer Jahrhunderte alten ruhmvollen Familientradition erzahlt
werden. Isaac Enschedé, der Sohn eines Uhrmachers aus
Groningen, grundete 1703 in Haarlem eine kleine Druckerei; funf
Jahre darauf ward ihm ein Sohn, Johannes, geboren. Isaac lebte bis
1761, Johannes bis 1780; als sie starben, stand das Haus Enschedé
auf der Hohe seines Weltruhms. Nur wenige Stationen dieses
beispiellosen Aufstieges seien erwahnt. Enschedé en Zonen gaben
bereits eine Zeitung heraus, die der vielseitig gebildete Johannes
selbst redigierte; sie hatten schon Verlag und eigene
Papierbereitung, als sie 1743 die SchriftgieRerei der aus Basel
eingewanderten Wetsteins erwarben. Damit trat Johann Michael
Fleischmann aus Nurnberg in ihre Dienste, »de grootste en
konstigste Letter-Stempelsnyder, die ’er ooit in de Waereld geweest
is«, wie sein dankbarer Chef Johann in einem Schriftenkatalog sagt.
Selbst der bedeutende Stempelschneider und SchriftgieRer Rosart,
der sich 1740, aus Frankreich kommend, in Haarlem niedergelassen
hatte, mullte dieser Konkurrenz weichen und ging 1759 nach
Brussel. Doch kamen auch dessen Arbeiten spater auf Umwegen in
den Besitz des Enschedéschen Hauses. Fleischmann war in seiner
Zeit, was in der Napoleonischen Firmin Didot war; alle Welt ahmte
seine Schriften nach; doch nur die Hauser Enschedé und Ploos van
Amstel durften sich rihmen, die echten Fleischmannschen Lettern zu



haben!"l. Charakteristisch ist der Nachruf, den ihm, dem »groRen
Klnstler«, Johann in der Schriftprobe von 1768 widmet: »Achtien
Jaaren heeft de groote Konstenaar®? J. M. Fleischmann voor mij
alleen doorgebragt in het snijden van menigvuldige Schriften, en
aankleeven van dien. Hier bevinden zich acht en zestig Doozen met
Stempels van Fleischmann. Dit alles is een voorzorg en arbeid voor
het Nageslacht® voor verscheidene toekomende eeuwen; en,
indien het Goddelike Voorzienigheid®™ gehengt, dat deeze
Lettergieterij in goede handen blijft, en de Bezitters®® die in goeden
stand houden en niet verwaarloozen, zal, na verloop van
verscheidene honderd Jaaren de Naam en Konst van Fleischmann
nog in achting zijn, en zijne Bevorderaars!”’ daarbij gedacht worden.«
Die Druckerei wuchs an zu einer der ersten Europas. Johann
Enschedé wurde reich. Seine Gemaldesammlung (Hals, Hobbema,
van Eyck), seine Bibliothek wurden eine Sehenswdurdigkeit Hollands.
Die bedentendsten Zeitgenossen, auch der grol’e Preulienkonig
Friedrich, lieBen bei ihm drucken, und noch heute werden ihre
Dankschreiben in den Archiven aufbewahrt.

Zahlreiche Druckereien und SchriftgieRereien wurden angekauft.
Als sie 1767 gemeinsam mit Ploos van Amstel das Haus Jan Roman
& Cie. erwarben, fiel ihnen der Nachlal3 Christoffel van Dycks, des
berihmten SchriftgieRers der Elzevir zu. 1799 kauften sie das
Inventar ihres bedeutendsten Rivalen, Ploos van Amstel, selbst auf.
Mit dem neunzehnten Jahrhundert begannen schlechtere Zeiten.
Didot war jetzt die Mode, und die Enschedés mul3ten aus Frankreich
Schriften kaufen. Zwar blieb die Firma bis auf unsere Tage die
vornehmste Hollands; doch brachte sie erst eine sonderbare
Schicksalslaune wieder in unmittelbare Beziehung zum deutschen
Buchgewerbe.

Im Jahre 1780 hatte der damals dreiRRigjahrige Johann Friedrich
Unger in Berlin eine Druckerei eingerichtet und ihr elf Jahre spater
eine SchriftgielRerei beigesellt. Nachweislich war ein Teil, vielleicht
das ganze Inventar der Lutherschen SchriftgieRerei in Frankfurt am
Main Ubernommen worden, die von jener Zeit ab nicht mehr erwahnt
wird. Ungers Bemuhungen um eine Reform der Fraktur sind bekannt;
sein Stempelschneider Gubitz und sein Pariser Geschaftsfreund
Firmin Didot waren ihm dabei behilflich. Sie suchten der damals allzu
barock, schwer und eng laufenden Fraktur die lichte Heiterkeit und
die edlen Verhaltnisse der Antiqua zu geben. Nach Ablehnung der
ersten radikalen Versuche durch das Publikum wurde die
»Ungerfraktur« geschnitten, die uns heute noch als eine der



schonsten Frakturschriften gilt. Wie es aber kam, dal} sie mehr als
hundert Jahre verschollen war und erst vor etwa zwdlf Jahren aus
Holland zu uns kam (just in dem Augenblick, als ein deutscher
Nachschnitt die in bibliofilen Zeitschriften seit den neunziger Jahren
wiederholt erfragte Schrift ersetzen wollte), das berichtet Dr. Charles
Enschedé also:

Unger war 1804 gestorben. Seine Witwe suchte das Geschaft
vergeblich an den Konig zu verkaufen; es wurde 1821 nach ihrem
Tode von der Druckerei Trowitzsch Ubernommen. Um die
Stahlstempel und Matrizen kimmerte sich jedoch niemand. Im Jahre
1896 beschlol® die Firma Trowitzsch & Sohne, die SchriftgielRerei
abzustolRen. Herr B. Schur aus Rotterdam, der Sohn eines
wohlhabenden Lotteriekollekteurs aus Schwerin, Ubernahm sie mit
dem ganzen Inventar. Da er kein Fachmann war, nahm er einen
Herrn Liebermann aus Warschau ins Geschéaft, der schon lange im
Trowitzschschen Hause gewesen war; doch wanderte dieser bald
nach Amerika aus. Schur assoziierte sich dann mit seinem Schwager
Sohlberg, und man nannte sich Schur & Cie. Endlich aber hatte er es
satt, trat aus dem Geschéaft aus und siedelte nach Petersburg Uber;
sein Schwager plagte sich noch einige Zeit mit dem unerfreulichen
Kram ab, der sich jetzt »Rotterdam’sche Lettergieterij« nannte, und
war gewild herzlich froh, als er ihn im Jahre 1901 an Joh. Enschedé
en Zonen billig losschlagen konnte. Hier fanden sich dann nicht nur
die alten Schatze der Lutherschen Schriftgiel3erei (man konnte ihre
Identitat leicht feststellen, da die Enschedés selbst manche im
siebzehnten und achtzehnten Jahrhundert von den Luthers an
hollandische Hauser gelieferte Schriften besalien); es fand sich auch
der ganze Nachlal® der Ungerschen SchriftgieRerei und mit ihm, seit
hundert Jahren unberthrt, in dem Papier, in dem sie von Unger
selbst verpackt worden waren, die Stempel und Matrizen der
Ungerfraktur.

Facette: Der abgeschragte Rand, in welchen die das Klischee
auf der Holzunterlage befestigenden Nagel eingeschlagen werden.
Ist die Facette zu breit, so entsteht zuweilen zwischen Schrift und
Bild ein stérender Papierrand.

Fahne (Fahnenabzug): Abzug des noch nicht umbrochenen
Satzes.

Farbe: Es gibt Buchdruckfarben von sehr verschiedener Giite
und Preislage. Doch bedarf es zum einwandfreien Druck auch bei
Verwendung der teuersten Farbe noch grof3er Erfahrung. Die Farbe



mufd in der dunnsten Schicht gut drucken, auf dem Papier
tiefschwarz erscheinen und wachsernen Glanz zeigen. Beim
Maschinendruck wird, um diese Schwéarze zu erzielen, oft zu viel
Farbe gegeben. Dadurch bekommt der Druck verschmiertes
Aussehen, und die Bunzen (Vertiefungen des Buchstabenbildes)
setzen sich zu. Die Zusammensetzung der Farbe muld der
Saugfahigkeit des Papiers angepallt werden. (Schlechte
Luxusausgaben kommen auf diese Weise zustande: Der Drucker
macht die Zurichtung und probiert die Farbe nach dem Papier der
gewohnlichen Auflage; ist diese ausgedruckt, so wird mit gleicher
Farbe und Zurichtung die kleine Buttenauflage nachgeschickt.) Die
Farbung mull durch die ganze Auflage und bei allen Bogen
gleichmalig bleiben. Mit der Hand aufgewalzte Farbe kann starker
und zaher sein, als die Maschine gestattet. Allzu zahe Farbe rupft bei
manchen Papieren; d. h. sie reit Fasern aus dem Papier, die sich
dann in die Form setzen und stéren. Durch Firniszusatz wird die
Farbe geschmeidiger. Das alles bedenke der Verleger, denn jeder
Drucker nimmt billige und schlechte Farbe, wenn ihm der Preis fur
die bessere nicht bewilligt wird.

Federziige: Schriftmetall oder Messing; z. B. <~

Feinsatz (Akzidenzsatz) ist im Gegensatz zu glattem oder
gemischtem Werksatz der Satz von gelegentlichen Arbeiten,
Besuchskarten, Geschaftskarten, Vordrucken, Umschlagen,
Anzeigen usw.

Fleisch: Die vom Buchstabenbild (nicht druckenden)
freigelassenen aulleren Randpartien des Buchstabenkopfes.
Seitliches Fleisch muf® zum Ausschlul} gerechnet werden, wenn der
Satz ein gleichmalliges Bild ergeben soll. Die meisten
Ausschlufdregeln sind nichts anderes als Anwendung dieses
Grundsatzes auf die zahllosen Einzelfalle, denen der Setzer bei
seiner Arbeit begegnen kann.

Fliegenkopf: Verkehrt, also auf dem Bild stehender Buchstabe;
wird zum Blockieren verwendet.

Form nennt man die zu druckende Flache. Die Form kann je
nach der Grolle des Schriftsatzbettes (Fundaments) verschieden
sein. Wenn die Form grof3 genug ist, werden sechzehn Seiten auf
einmal gedruckt; der »umgeschlagene« Bogen lauft noch einmal
durch die Maschine, womit die Ruckseite in gleicher Weise bedruckt
wird. Ein Schnitt durch die Mitte ergibt dann zwei vollstandige



Werkbogen zu sechzehn Seiten. Der Drucker mul3 beim
Auftraggeber rechtzeitig doppeltes Papierformat beantragen, wenn er
auf diese Weise drucken will. Bei Schén- und Widerdruck in zwei
Formen wird zuerst die innere (Zweitform oder Sekunde) gedruckt,
weil sie weniger Anfangskolumnen enthalt und deshalb das Stand-
(Format- oder Register-) Machen leichter ist; dann erst Prime oder
Erstform.

Format: Es gibt Folio- (Zweier), Quart- (Vierer), Oktav- (Achter),
Duodez- (Zwdlfer), Sedez- (Sechzehner) usf. Formate (Gro3en). Im
Zweier (Folioformat) hat der Bogen 2 Blatter, also 4 Seiten; im Vierer
(Quartformat) 4 Blatter oder 8 Seiten; im Achter (Oktavformat) 8
Blatter oder 16 Seiten usw. Das groRere Oktavformat nennt man
Lexikonformat. Uber Weltformat s. S. 153.

Formatmachen (Stand machen) nennt man das richtige
Ausschielden der Form, wodurch die Stellung der Kolumne auf der
Seite bestimmt wird; s. Ausschief3en.

Fotograviire: Kupfertiefdruck, Kupferlichtdruck, eignet sich
besonders zur Reproduktion von Kupferstichen, hat aber niemals
deren Tiefe und feines Relief.

Fraktur (Deutschschrift): Die alteste, Theuerdanktype, nach der
Handschrift Vinzenz Roéckners.

Dal die »Deutschschrift« auf die gotische Minuskel zurickgeht,
die wie alle Gotik aus Nordfrankreich kam: zwar keine romanische
Angelegenheit, aber sicherlich auch keine reichsdeutsche war; die
»Lateinschrift« dagegen auf die in Deutschland entstandene
karolingische Minuskel, ist auch ein Treppenwitz der Weltgeschichte;
mochten wir doch aus ihm lernen, dal} in den Kunsten jede Nation
das Gute nehmen (reprendre) soll, wo sie es findet (immer ist es ein
Wiederfinden); es kommt nur darauf an, was sie selbst daraus macht!
— Die Fraktur der Antiqua zu opfern, ware das Dummste, was wir tun
konnten. Das chaotisch-wuchernde Nebeneinander der vielen
Schriften mag vom Ausland gesehen barbarisch wirken, stellt aber
das deutsche Schriftgewerbe vor Aufgaben wund gibt ihm
Moglichkeiten, die fur Antiqua-Lander kaum noch in Betracht
kommen.

Fundament (Schriftsatzbett): Der Teil der Maschine oder der
Handpresse, auf welcher die Druckform ruht.

Galvano (Kupferabklatsch): Nachbildung eines Holzschnittes
oder Klischees durch galvanischen Niederschlag.



Garmond (nach dem franzésischen Schriftschneider Claude
Garamond): Zehnpunkt oder Zehner, Schriftgrad von 10 Punkten.

Gemeine: Der Kleinbuchstabe, die Minuskel im Gegensatz zur
Majuskel, zum GroRRbuchstaben, zur Versalie. Jedes Hauptwort mit
einem GroRRbuchstaben anzufangen, macht Antiqua und Fraktur
haRlicher, als sie sein konnten, und ist ein nur noch in Deutschland
zah verteidigtes Uberbleibsel aus der Zeit der in Ehrfurcht
ersterbenden, untertanigsten Diener. Dem stolzen deutschen
Mittelalter waren » Gemeine« auch fur die Hauptworter gut genug.

Gemischter Satz: Im Gegensatz zum glatten, wenn der Satz
aus verschiedenen Schriften oder Schriften mit Zeichen, Ziffern,
Tabellen usw. besteht.

Glatten: Um die tiefen Eindriicke (Schattierung), welche die
Druckform auf dem Papiere hinterlaBt, zu entfernen, werden die
Bogen in der Glattpresse geglattet.

Glatter Satz ist im Gegensatz zu gemischtem Satz und Feinsatz
(Akzidenzsatz) der Satz aufeinanderfolgender Zeilen einer Schrift.

Grad (Schriftgrad): Die nach typografischen Punkten bestimmte
und mit Namen bezeichnete Schriftgrofie.

Grobe Cicero, grobe Mittel, grobe Kanon; alte Bezeichnung fiir
etwas groRere Schriftbilder als Cicero, Mittel, Kanon.

Guillochiermaschine: Vorrichtung zum Eingravieren von
Zierlinien, wie sie auf Aktien, Geldscheinen u. dgl. vorkommen.

Haarspatium, Haarspanchen, schmalster Ausschluf3.

Halbfett: Man unterscheidet fette, halbfette und feine Linien und
je nach der Starke des Grundstriches fette, halbfette und magere
Schriften.

Halbgeviert, Halbpetit, Halbpunkt,  Bezeichnung  flr
Ausschluf3stlcke.

Hirnholz: Man unterscheidet bei den zum Holzschnitt
verwendeten Platten Hirnholz, als Querschnitt des Stammes, und
Langholzplatten, deren Flache parallel zur Langsachse des Baumes
l[duft und die Fladerung des Holzes (im gewdhnlichen
Sprachgebrauch irrtimlicherweise Maserung genannt) zeigt.

Hochstehende Buchstaben sind namentlich in Frankreich
bei Abkurzungen gebrauchlich, z. B. M™.

Hochstehende Ziffern: Die obere Bruchziffer, die auch als
Hinweis auf Anmerkungen verwendet wird. Bei der FulRnote selbst



hochstehende Ziffern zu setzen, ist sinnlos; hier hat deshalb die
Vollziffer mit der Ublichen Klammer zu stehen.

Hochzeit: Aus Versehen doppelt gesetzte Stelle.

Holzschriften: Sehr grolRe Plakatschriften sind meistens in Holz
geschnitten.

Holzstich nennt man die Bearbeitung der Holzplatte mit dem
Stichel. Der Abdruck zeigt weiRe Linien und Punkte auf dunklem
Grunde.

Holztafeldruck: Schon vor Erfindung der Buchdruckerkunst
gab es Bulcher, deren Seiten entweder nur Text oder Text in
Verbindung mit figurlichen Darstellungen zeigten. Sie wurden mit
Hilfe des Reibers von Holztafeln gedruckt.

Hurenkind: Die verponte Ausgangszeile am Anfang einer
Kolumne.

Imperial: Schriftgrad von 150 Punkten.

Imprimatur wird auf der vorletzten Silbe betont und heilt auf
deutsch: das moge gedruckt werden. Der Auftraggeber Ubernimmt
damit die Verantwortung dafur, dal® die Bogen »druckfertig« sind.

Initiale:  AnfangsgrofRbuchstabe aus einem  gréReren
Schriftgrade. Man nennt die von rechteckigen Rahmen (Initial-
Kassetten) eingefaldten geschlossene, die anderen offene Initialen.
S.71.

Inkunabeln oder Wiegendrucke nennt man die Drucke des
funfzehnten Jahrhunderts.

Interpunktion: Satzzeichen, Zeichensetzung. Uber |. bei Titeln
s. S. 76.

Italic, Italique: Englische und franzdsische Bezeichnung fir
Kursive (Schragschrift, liegende Lateinschrift). Der Ausdruck erinnert
daran, dafl die Kursive in Italien (1501) von Aldus Manutius in den
Buchdruck eingeflihrt worden ist.

Justieren: Die durch den Eindruck des Stahlstempels in das
Kupfer gewonnene Mater wird durch den Justierer zum Gul
zugerichtet. Durch allzu regelmalRiges Justieren geht oft der herbe
Reiz alter Schriften beim Nachschnitt verloren.

Kalenderzeichen: Widder Y’ Stier O Zwillinge IL Krebs 95

Lowe 62 Jungfrau m) Wage £X Skorpion M, Schiitze X* Steinbock Yo
Wassermann 222 Fische )’( Sonntag © Montag ) Dienstag & Mittwoch



8 Donnerstag 2l Freitag ¥ Sonnabend h Planetenzeichen: Sonne ©
Merkur ¥ Venus @ Erde & mit Mond @ ) © C Mars & Jupiter 2
Saturn h Uranus & Neptun W

Kalkulation: Vor Auftragserteilung verlangt man eine
Kalkulation, eine Preisberechnung. Durch viele Korrekturen kann sie
erheblich Uberschritten werden.

Kanon: Schriftgrad von 36 Punkten, SechsunddreiRiger. Grobe
Kanon Vierziger.

Kapitalchen (die Sprachverdeutschung will »H&auptchen,
Grolichen« daraus machen) sind Antiquaversalien, deren
Buchstabenbilder die (m-)Hdhe der Gemeinen haben.

Kolonel: Schriftgrad von 7 Punkten, Siebenpunkt, Siebener.

Kolumne: Der Satz einer Seite.

Kolumnentitel (Seitentitel): Toten Kolumnentitel nennt man die
einfache Seitenziffer (Pagina); lebenden, wenn eine Seitenuberschrift
dazutritt. In diesem Falle steht die Ziffer am besten rechts und links
oben, die Uberschrift in der Mitte; nicht etwa am Bundsteg. Bei
Antiqua setzt man den lebenden Kolumnentitel zuweilen in einem
kleineren Grade oder in Kursive, am besten aber in Kapitalchen; bei
Fraktur friher oft in groRerem, heute gewdhnlich in kleinerem
gesperrtem Schriftgrade. Die alleinstehende Pagina (der tote
Kolumnentitel) sollte immer in die Mitte ausgeschlossen werden.

KompreR: Nicht durchschossener Satz.

Konkordanz (Ganzer, GroRer): Fullstlick, 48 Punkte.

Kopf: Der obere Teil der Letter mit dem Bilde des Buchstabens.

Kopflinie: Die durchgehende, den Kopf eines Briefes, einer
Zeitung, einer Tabelle oder dgl. abschlieende Linie.

Korpus (nach einer Ausgabe des Corpus juris): Zehnpunkt,
Zehner, Schriftgrad von 10 Punkten.

Korrektur = Berichtigung.

Kursive: Schrage, liegende Lateinschrift, Nachbildung der
italienischen Kurrentschrift, die alteste von Aldus Manutius in
Venedig.

Lange Buchstaben: Solche, die =zugleich Ober- und
Unterlangen haben.

Leiche: Im Gegensatz zur »Hochzeit« irrtimliche Auslassung
eines Wortes.



Letter: Buchstabe, Schriftzeichen.

Ligatur: Auf einen Kegel zusammengegossener Doppel- oder
Kuppelbuchstabe, z. B. ch, st, ck, si, B, ff, fi, fl in der Fraktur, in der
Antiqua: ff, fi, f. Die Ligatur ck ist nur als Zeichen fur den
verdoppelten K-Laut statthaft; das anders auszusprechende ck der
slawischen Sprachen bleibt (auch in Eigennamen) getrennt.

Linien: Man unterscheidet zwischen feinen, doppelfeinen,
mittelfeinen, halbfetten, fetten, fettfeinen, fein-fettfeinen, schraffierten,
punktierten, englischen, Wellen-Linien usw. |Ihrer Haltbarkeit wegen
werden Messinglinien bevorzugt.

m-Hohe: Hohe des Schriftbildes ohne Unter- und Oberlangen.

Mager: Im Gegensatz zu den fetten und halbfetten Schriften.

Manuskript: Setz- oder Druckvorlage. Den Umfang des
Manuskriptes abzuschatzen, legt man die Hande vor sich auf den
Tisch wie zum Klavierspiel, liest den Wortlaut einer Zeile halblaut und
hebt, von links beginnend, bei jeder Silbe einen Finger auf und senkt
ihn wieder. Ist bei der letzten Silbe der Zeigefinger der rechten Hand
zum zweiten Male erhoben, so hat die Zeile 17 Silben. Derart zahlt
man 4 bis 6 Zeilen und nimmt das arithmetische Mittel. Dann zahlt
man die Zeilen einer Seite, dann die Seiten des Manuskriptes.
Multipliziert man diese drei Zahlen, so hat man die gesamte
Silbenanzahl; in diese dividiert man die auf die gleiche Art gefundene
Zahl der Silben, welche auf die Druckseite gehen; das ergibt die
Seitenzahl des zu druckenden Buches.

Marginalien: An den &uReren Rand, meistens in kleinerer
Schrift gesetzte Bemerkungen oder Ziffern. Man schliel3t sie
entweder in die Mitte aus oder so, dal} alle Zeilen von der Kolumne
gleichen Abstand haben.

Maschinenpapier:  Fabrikware im  Gegensatz  zum
handwerklich erzeugten Hand- oder Buttenpapier.

Mater oder Matrize: In der SchriftgieRerei der Eindruck des
Stempels in das Kupfer, das als Form zum Schriftgul® dient. In der
Stereotypie (PlattengielRerei) eine weiche, nasse, aus Schichten von
Seidenpapier und Kleister bestehende Masse, die mit Blrste oder
Presse auf die Schrift gedriickt wird; sie dient, nachdem sie unter der
Presse auf der Schrift heil3 getrocknet worden ist, als Guform. Die
Mater geht beim Trocknen etwas ein; die aus Matern gegossene
Bleiplatte druckt nicht so scharf wie Satz.



Mediaval: Zuerst in England wieder aufgekommener
Antiquaschnitt, der den Schriften der Wiegendrucke nachgebildet ist.

Metteur en pages: Der Setzer, der den Satz eines
Manuskriptes leitet, das Manuskript zum Absetzen in glattem Satz an
mehrere Setzer verteilt und den Satz dann zu Seiten und Bogen
(formiert) umbricht.

Miehle: Schnellpresse  amerikanischer  Erfindung,  mit
ununterbrochen in einer Richtung rotierendem Druckzylinder.

Mignon: Schriftgrad von 7 Punkten, Siebenpunkt, Siebener.

Missal »Schriftgrad der MeRblcher«: Kleine Missal Schriftgrade
von 48 bis 52 Punkten, grobe von 52 bis 60 Punkten.

Mittel: Schriftgrad von 14 Punkten, Vierzehnpunkt, Vierzehner.

Nonpareille: Schriftgrad von 6 Punkten, Sechspunkt, Sechser.

Norm (Bogenkennzeile): Der abgekiirzte Titel eines Buches, der
auf der ersten Seite eines Bogens links unten neben der Signatur
(Bogenziffer) steht. In Frankreich und England ist die Norm nicht
mehr gebrauchlich; auch bei uns bemiht man sich heute, die
ausfuhrliche Norm durch einige Anfangsbuchstaben zu ersetzen.
Dall durch das Fehlen der Norm beim Zusammentragen
Verwechselungen entstehen, ist bei einer gut geleiteten Buchbinderei
ausgeschlossen.

Numerieren: Limitierte Auflagen werden zuweilen in der Presse
numeriert, d. h. die Bogen einer Auflage bekommen eine fortlaufende
Nummer. Sehr oft aber wird sie erst nachtraglich mit einem
Handstempel eingefligt. Es gibt besondere Vorrichtungen, die das
Numerieren in der Presse selbsttatig vornehmen. Man findet sie
namentlich in solchen Druckereien, die sich mit dem Druck von
Kupons, Wertzeichen usw. beschaftigen.

Offset-Druck, Gummidruck: ein Flachdruckverfahren, das durch
Gummiabklatsch den Druck von feinsten Ton-(Raster-)Atzungen auf
rauhe Papiere ermdglicht und z. B. Aquarelle im Mehrfarbendruck
Uberraschend gut wiedergibt. Auch zu feinerem Katalogdruck von
Kunsthandlungen usw. ist es sehr geeignet. Doch fehlt der in diesem
Gummiflachdruckverfahren reproduzierten Schrift die Scharfe und
Kraft des Buchdruckes. Auf Offset-Druck laufen auch die zur
Ersparung der Satzkosten bei Neuauflagen angepriesenen
Lichtkopierverfahren hinaus.

Orthografie: Der Auftraggeber hat — namentlich bei
Neuherausgabe alter Bucher — von vornherein anzugeben, ob die



Rechtschreibung des Manuskriptes mal3igebend ist, oder ob in der
jeweils neuesten Rechtschreibung gesetzt werden soll. In diesem
Falle schreibt der Auftraggeber: Orthografie nach Duden.

Pagina: Seitenziffer.

Paginieren: Das Buch mit fortlaufenden Seitenziffern versehen.

Paketsatz: Stiicksatz, der glatte, noch nicht umbrochene Satz.

Papier: Man unterscheidet nach der Herstellung: Hand- (Bitten-)
oder Maschinenpapier; nach der Beschaffenheit der Oberflache: das
gerippte oder das (von F. A. Didot erfundene) gleiche (Velin-) Papier.
Beim Maschinenpapier verdient gleiches (Velin-) Papier den Vorzug.
Auch bei Buttenpapier ist eine zu ausgepragte Rippung besonders
bei Verwendung kleiner Schriftgrade storend, da sie gleichmafigen
Druck erschwert. Es gibt eine Reihe gangbarer Formate; der Verleger
kann aber, wenn Auflagenhéhe und Zeit eine Neuanfertigung
ermoglichen, jedes Format haben. Der Verlag erleichtert sich die
Papierbeschaffung, wenn er sich auf moglichst wenig Formate
beschrankt. Uber Weltformat jedoch S. 153.

Druckpapier ist entweder ungeleimt oder (meistens und besser)
halbgeleimt. Ganzgeleimt nennt man ein Papier, auf dem die Tinte
nicht ausflief3t.

In fast allen Papieren ist Holzstoff (Zellulose), in den
minderwertigen Holzschliff enthalten, der das Papier schnellem
Zerfall aussetzt. Ein auf das Papier gebrachter Tropfen Phlorogluzin
zeigt den Holzgehalt durch hellere oder dunklere Rdtung an.

Manche Papiere rupfen leicht, andere stauben, wieder andere
sind so stark mit Elektrizitdt geladen, dal} die Bogen aneinander
haften. Andere enthalten kleine, das Schriftmetall schadigende
Knoten. Oft sind es gerade die besten Qualitaten, die mangels
fullender Mineralien stark durchscheinen. Es empfiehlt sich deshalb,
vor jeder Papierbestellung einige Probebogen an eine bewahrte
Druckerei einzuschicken und die Eignung zum Druck prufen zu
lassen.

Genugt bei illustrierten Blichern das Werkdruckpapier nicht zum
Druck der lllustrationen, dann vermeide man wenigstens allzu grol3e
Unterschiede der Farbung und Oberflachenbeschaffenheit. Zum
Druck von Autotypien gibt es gestrichene Glanz- und matte
Kunstdruckpapiere, auch ungestrichene, stark satinierte oder
maschinenglatte Naturpapiere. Auch hier sollte man bei der Wahl des
Papieres und bei der Bestimmung des Autotypierasters den Drucker
zu Rate ziehen. Man kann bei Naturpapieren auch die Bildflache



zuvor durch eine polierte Metallplatte mit facettietem Rand
niederpragen. Neuerdings erobert der auf jedem Werkdruckpapier
mdgliche Offset-Druck das Feld.

Parenthese: In Klammern gesetzte Einschaltung.

Patrize: Der Stahlstempel, der in das Kupfer getrieben wird, um
die Matrize, die Gufform der Letter, zu bilden.

Perl: Schriftgrad von 5 Punkten, Flnfpunkt, Finfer.

Petit: Schriftgrad von 8 Punkten, Achtpunkt, Achter. ¥ bzw. 4
Petit durchsch. = mit 1 bzw. 2 Pkt. durchschossen.

Pragedruck: Als Blindstempel bei Faksimilereproduktionen und
bei Wertpapieren gebrauchlich; auch bei elegantem Briefpapier
gelangt er hin und wieder zur Anwendung.

Prime: Erstform, die erste oder duRere Form des Druckbogens,
auf der sich die erste Bogenseite mit der Signatur befindet.

Punkt: Als typografische MaReinheit S. 127. Der Punkt bei Titeln
und Uberschriften S. 76. Das kleine Bild |aRt diesem Schriftzeichen
viel Fleisch, das auf den Zwischenraum anzurechnen ist.

Putzen heilt in der Buchdruckersprache das Zusetzen eines
Buchstabens mit Farbe, das beim k in der Fraktur, beim e usw.
besonders haufig vorkommt. Man findet es als Folge der Abnutzung
bei hohen, von gematerten Bleiplatten gedruckten Auflagen; bei
gleichzeitigem Druck von Klischees oder Holzstécken mit grof3en
schwarzen Flachen, die mehr Farbe erfordern, als der Schrift
zutraglich ist. Man druckt sie deshalb immer besser fur sich allein.
Die flnfzig Bulttenexemplare, die man friher einer Auflage
nachzuschicken pflegte, zeigten diesen Ubelstand besonders haufig,
weil die fur das gewohnliche Papier hergerichtete Farbe nicht zah
genug war fur das starker geleimte der Luxusauflagen, und weil die
unveranderte Zurichtung bei dem dickeren Papier zu starken Druck
gab.

Quirlen: Zu zwei (bereinander stehenden Zeilen gehorige
Buchstaben, die durcheinandergeraten, »quirlen«.

Raum: Zwischenraum bei Lettern, Worten, Zeilen usf.

Real: Schriftgrad von 120 Punkten.

Regletten: Durchschielilinien, lange Metallstreifen zum
Durchschiel3en der Zeilen.

Reine Schrift heilt in der SchriftgieRerei die Schrift ohne Ziffern
und Ausschluf3.



Respektblatt: Bei Briefen, Zirkularen usw. das zweite
unbedruckte »fliegende« Blatt (Leerblatt).

Revision: Der nach Ausfihrung der im Korrekturabzug
angegebenen Korrekturen angefertigte Abzug. In der Druckerei
selbst wird, wenn die Form bereits in die Maschine eingehoben ist,
noch eine Prelrevision gelesen.

Romische Zahlen: 1, 11, III, IV (IIII), V, VI, VII, VIII, IX (VIIII),
X, XI, XII usw., XX, XXX, XL (XXXX), 50:L, 100:C, 500:D, 1000:M,
auch CID.

__ Altere Formen: III° = 300, III™ = 3000, III*X = 80 (quatre-vingt),
III = 3000, XXX = 30000, CCIDD = 10000, CCCIDID = 100000, DD =
5000, DOD = 50000, IXI = 1000000, ILI = 5000000, ILI = 50000000.

Rotations(schnell)presse: Maschine, bei der auch die Form
auf einem Zylinder angebracht ist, der sich gegen den Druckzylinder
rolit.

Rubrik: Uberschrift (friiher gewdhnlich rot geschrieben, woher
der Name kommt); Rubrikzeilen sollen aus den grélkeren Graden der
gleichen Schrift, nicht aus fetteren Schriften gesetzt werden.

Rupfen: Wenn das Papier ungeeignet oder zu feucht ist, wenn
die Farbe zuviel Sikkativ bekommt, reien Fasern aus dem Papier,
die dann auf der Form sitzen bleiben und den Druck verunreinigen.

Sabon: Schriftgrad von 5 bis 8 Cicero (nach dem Namen des
Frankfurter Druckers Jakob Sabon).

Satinieren: Um das Papier Uber die Maschinenglatte hinaus
glatt und glanzend zu machen, laBt man es durch die (meist
erhitzten) Walzen des Kalanders laufen.

Satz: Jedes abgesetzte Schriftstiick. Man unterscheidet Feinsatz
(Akzidenzsatz), Anzeigensatz, glatten, gemischten, gespaltenen
Satz, Musiknotensatz, mathematischen, spatiierten Satz, Kalender-,
Tabellen-, Ziffernsatz usw.

Schattierung: Der Eindruck, den die Buchstaben auf der
Ruckseite eines Bogens hinterlassen.

Schimmelbogen: Ein versehentlich unbedruckt gebliebener
Bogen, der unter die Auflage gekommen ist.

SchlieBRen der Form: Wenn die Kolumnen auf dem Fundament
ausgeschossen sind, mul} die Form, bevor sie gedruckt werden
kann, geschlossen werden; mit Hilfe von Schliel3stegen, SchlieRzeug



wird sie in einen eisernen Rahmen gespannt; mit ihm kann sie dann
als Ganzes vom Fundament gehoben werden.

Schmitzen: Das verschwommene Abdrucken der Buchstaben.
Es kommt haufig an dem Rand der Kolumnen vor, der vom
Druckzylinder zuerst getroffen wird; und wird verursacht durch Fehler
im Aufzug des Zylinders. Die einzelne Letter schmitzt, wenn sie nicht
fest ausgeschlossen ist (locker im Fach steht, hin und her wackelt).

Schmutztitel: Vortitel auf dem Blatt vor dem Haupttitel; s. S. 75.
Ein Buch ohne Schmutztitel sieht immer armlich aus.

Schnitt der Schrift ist gewohnlich, schmal, weit, fett, halbfett,
mager usw.

Schondruck: Bedrucken einer Seite des noch unbedruckten
Bogens. Beim Werkdruck wird zuerst die Zweitform (Sekunde)
gedruckt; die Erstform (Prime) auf der Rickseite des Schondrucks
als Widerdruck.

Schrift: Alle groRen und kleinen Buchstaben mit den
dazugehdrigen Ziffern einer Art und eines Grades nennt man Schrift.
Garnitur nennt man alle Schriften einer Art und Gattung vom
kleinsten Kegel bis zum grofiten.

Schrifthohe: Hohe des Schriftzeichens vom Full bis zur
Bildflache. Die deutsche Normalhdhe hat 62,7 typografische Punkte.

Schriftkegel: Dicke des Schriftzeichens in Richtung des
Buchstabenbildes von oben nach unten.

Sekunde: Im Gegensatz zur Prime Zweitform, zweite, innere
Form des Druckbogens.

Setzmaschine: Linotype und Typograf gieBen nur ganze
Zeilen. Monotype giel3t einzelne Buchstaben und fugt sie zugleich
zur Zeile aneinander; das ist schon zur Ausfuhrung der Korrekturen
bequemer. Handsatz, der allein hoheren kunstlerischen Anspruchen
genugt, hat den Nachteil, dal® bei Neuauflagen das ganze Werk
wieder neu gesetzt werden muf}, wenn man nicht von Bleiplatten
drucken will, die von dem gematerten Satz gewonnen werden.
Maschinensatz kann man stehen lassen, wenn es die Verzinsung
des Metallwertes erlaubt.

Signatur oder Bogenziffer: Die auf der ersten und dritten
Kolumne jeden Bogens unten rechts angebrachte Ziffer, welche die
Nummer des Bogens angibt. Die Signatur der dritten Kolumne pflegt
einen Stern zu haben.



Signet: Warenzeichen, Geschaftsmarke des
Verlagsbuchhandlers und Buchdruckers. Ein gutes Signet erleichtert
den Satz von Titeln, Prospekten u. dgl. Der Bund Deutscher
Gebrauchsgrafiker, Berlin-Wilmersdorf, Pariserstrale 37 und der
Verein Deutscher Buchgewerbekulnstler, Leipzig, Wachterstralie 11
geben Adressen von Kinstlern an, welche dieser Aufgabe
gewachsen sind.

Spalte: Haben Biicher, die in gewdhnlichen Schriftgraden
gesetzt werden sollen, zu breites Kolumnenformat, so mufd der Satz
in zwei oder mehr Spalten geteilt werden, damit das Auge bequem
zum Anfang der nachsten Zeile zuruckfindet. Auch hier vermeidet
man, wenn moglich, eingezogene Anfangszeilen als unterste,
Ausgangszeilen als oberste Zeile einer Kolumne. Wenn es sich gar
nicht machen laldt, dall die Spalten einer Ausgangskolumne die
gleiche Zeilenanzahl haben, 1a3t man in der rechten Spalte eine Zeile
fehlen. Stumpfe Anfange sind bei gespaltenem Satz besser als
Einzuge; man verzichte auch wo moglich auf die Spaltenlinie.

Spatiieren: Das Sperren der einzelnen Buchstaben innerhalb
eines Wortes durch Ausschlufd (Spatium). Zum Hervorheben im
glatten Satz genltigen Einpunktspatien; seitliches Fleisch, z. B. nach
T V W, erspart das Spatium. Aulder den Frakturligaturen B tz ch ck
werden alle Ligaturen mitgesperrt. Beim Titel- und Akzidenzsatz
kénnen erheblich gréliere Sperrungen gut aussehen.

SpieB: Abdruckender AusschluR. Wenn der Satz zu locker
ausgeschlossen oder die Form vor dem Druck ungenltgend
geschlossen wird, oder wenn die Schrift zu neu und glatt ist, wird der
Ausschlu3 von den Walzen in die HOhe gesaugt. Der
Maschinenmeister hat deshalb wahrend des Druckens genau auf die
Bogen zu achten und auftretende Spiel3e durch Hineindriicken des
Ausschlusses zu entfernen. Spiele nennt man auch die dinnen
schwarzen Striche zwischen den einzelnen Buchstaben, welche bei
ZeilenguBmaschinen durch abgenidtzte und nicht mehr dicht
schlieBende Matrizen entstehen.

Splendidsatz: Im Gegensatz zum kompressen: weit gehaltener,
durchschossener Satz.

Steg: Urspriinglich Hohlstege und Bleistege zur Ausflllung
groRerer leerer Raume, die namentlich auch beim Ausschlielen der
Form gebraucht wurden. Daher im Ubertragenen Sinne der Raum
zwischen den einzelnen Seiten. S. Ausschlie3en.



Stereotypieren: PlattengieRen, s. Matern.

Stumpfhalten der Zeile: Anfang ohne Einzug.

Tertia: Schriftgrad von 16 Punkten, Sechzehnpunkt, Sechzehner.
Text: Schriftgrad von 20 Punkten, Zwanzigpunkt, Zwanziger.

Titel: Man unterscheidet einfache, (aus Haupt- und Sondertitel
gebildete) Doppeltitel, Vortitel (Schmutztitel) und Untertitel, die
zumeist auf einzelnen Blattern vor einem Buchabschnitt stehen.
Unter den gebrauchlichen Formen des Titelsatzes kann man drei
Arten unterscheiden:

1. Drei oder vier gut ausgeglichene volle Zeilen (am besten
Antiqua-Versalien), inschriftenartig, monumental. Eventuell unten
ebensolche Verlagszeile.

2. Mit der Spitze nach unten gerichtetes Dreieck oder auch in
Gestalt einer Sonnenuhr unten ein ihm entsprechendes aufwarts
gerichtetes; dazwischen etwa ein Signet.

3. Jede andere Anordnung bedeckt, mehr oder weniger dicht,
auch ganz locker, die Gesamtflache des eingerahmten oder nicht
eingerahmten Satzspiegels. Im Gegensatz zu den unter 1 und 2
beschriebenen Titeln ist hier anzustreben, dal} eine kraftige
beherrschende Zeile den Blick auf sich lenkt. In welcher Hohe sie zu
stehen habe, kann im besonderen Falle nur das kunstlerisch
geschulte Auge bestimmen; oft wird es richtig sein, die Entfernung
ihrer Grundlinie vom unteren Papierrand so grol3 zu bemessen, als
die Seite breit ist; bei eingerahmten etwa Abstand bis zur unteren
Rahmenseite gleich der inneren Breite des Rahmens. Doch kann
dies in vielen Fallen auch falsch sein, und man erinnere sich dessen,
was auf S. 78 Uber Verhaltnisse gesagt wird. Setzer und Verleger
zeigen sich heute der Aufgabe, aus guten Proportionen ein
»geistiges Band« um das ganze Titelblatt zu schlingen, nur selten
gewachsen: man zerlegt das Gesamtproblem in einzelne Aufgaben,
bildet Gruppen, womaoglich rechteckige Blocke von verschiedener
Breite, hat nun »die Teile in seiner Hand« und stellt sie, das halbe
Blatt freilassend, recht und schlecht untereinander. Dabei kann nie
etwas Gutes zustande kommen.

Es ist ein Fehler, einzelne Zeilen mehr, andere weniger oder gar
nicht zu sperren, damit sie in eine Form gezwangt werden. Die Form
mufd sich mihelos aus dem Wortlaut ergeben; jedes Titelmanuskript
enthalt eine, zuweilen wirklich nur eine Maoglichkeit, auf die man
kommen muf}; auf die man aber nur kommt, wenn man vom Text
ausgeht und nicht von einer vorgefal3ten Formidee. — Man befreie



jedoch wo maglich den Titel vom Ballast nebensachlicher Angaben
und verteile sie auf Vortitel und Druckvermerk oder raume ihnen ein
besonderes Blatt ein. — Die Aufgabe des Setzers wird erschwert
durch die vielen Titulaturen, welche der gelehrte Verfasser oder
Herausgeber unter seinen Namen setzt. Oft spricht gar nicht Eitelkeit,
sondern zu weitgehende Bescheidenheit aus dieser Beteuerung, dal}
man keinen Namen habe, der zum Hervortreten in der Offentlichkeit
berechtige, sondern nur das Quantchen Verstand, welches der liebe
Gott jedem gibt, dem er ein Amt verleiht. Man wage die Titulaturen
fortzulassen; den meisten Autoren wird das schmeicheln.

Tonschnitt: Holzschnitt mit Wiedergabe der Tone (des Valeurs,
des Helldunkel) durch Schraffierung.

Type: Letter, Buchstabe, Schriftzeichen.

Uberhéngen: Der unterschnittene Teil eines Buchstabens hangt
Uber, liegt auf dem Fleisch der Nachbarletter auf. Bei Schragschriften
sind viele unterschnittene Buchstaben notig.

Uberschlag: Auch Vorschlag genannt, der Raum, der (ber der
Anfangskolumne frei bleibt. Die obere Grenze des Satzspiegels
bezeichnet man gern durch eine (gesperrte) Rubrikzeile (etwa
ERSTES KAPITEL) oder durch englische, fettfeine, schraffierte
oder verzierte Linien (in Hohe einer Kolumnenlinie); damit erhalt
dann auch der durchscheinende Widerdruck einen Abschluf3.

Umbruch, Umbrechen: Das Formieren des nicht
umbrochenen Paketsatzes in Kolumnen.

Umschlagen: Das Umwenden einseitig bedruckter Bogen in
Richtung von links nach rechts.

Umstilpen: Das Umwenden bedruckter Bogen von vorn nach
hinten.

Unterschlag: Fu der Kolumne. Uber Pagina im Unterschlag s.
S. 82.

Unterschneiden s. Uberhangen.

Vakat: Leere Seite.

Vakatstrich: Gedankenstrich, der bei Angaben von MaR,
Gewicht, Geld fehlende Ziffern vertritt: M. 25.—

Verbindungswort: Beim Titelsatz die Worter »und«, »der,
»von« usw., die im »Alten Leipziger Stil« in winzigen Schriftgraden
als Zeile fur sich in die Mitte gestellt wurden.

Versalien: GroRbuchstaben.



vertatur! verte! (v'): Wenden! Korrekturzeichen, das den Setzer
auf einen verkehrt gestellten Buchstaben aufmerksam macht (.L statt
T, 2 statt S).

Vorschlag s. Uberschlag.

Weltformat: Wilhelm Ostwald hat (zuerst im
Buchhandelsborsenblatt 18. 10. 1911, Nr. 243) den Vorschlag
gemacht, allen Drucksachen Normalformate zu geben. Die (weder im
Handel noch vom Kiunstler geforderte) Eigenschaft, dal3 sich jedes
dieser Formate durch einfaches Falzen des nachst groleren
gewinnen lasse, und dal} sie alle untereinander geometrisch ahnlich
seien, kann allerdings nur ein Format haben, bei dem sich die
kiirzere Seite zur langeren verhalt wie 1:12, d. h. wie die Seite eines
Quadrats zu dessen Diagonale. So ergeben sich, von 1 cm
ausgehend, die Weltformate:

I 1x1,41 II. 1,41x2 II.  2x2,83

IV. 2,83x4 V. 4x5,66 VI 5,66%8

VII. 8x11,3 VIIL. 11,3x16  IX. 16%22,6
X. 22,6%x32 XI. 32x453 XII. 45,3x64 usw.

Da Ostwald »das Gebiet der Buchausgaben flr Bibliofilen, der
kinstlerischen Drucke u. dgl.«, also das Arbeitsgebiet des
kinstlerischen Typografen, »ruhig den sonstigen >wilden< Formaten
zu Uberlassen« bereit ist, wollen wir von der freundlich erteilten
Erlaubnis des um die chemische Wissenschaft hochverdienten
Gelehrten ausgiebigen Gebrauch machen.

Widerdruck: Bedrucken der Rickseite eines bereits im
Schéndruck bedruckten Bogens.

Wiegendrucke: Alle aus dem flinfzehnten Jahrhundert
stammenden Drucke.

Zeug: Defektgewordenes Schriftmaterial, das in den Zeugkasten
kommt.

Ziffer: Von »zephirus« oder »cifra« als Latinisierung von »sifi«,
der Bezeichnung fur »Null« bei den Arabern.

Zurichtung, Zurichten: Damit der Druck des Papieres auf die
Form Uberall gleichmafig sei, missen die feinen Héhenunterschiede,
welche die Form hat, auf dem Zylinder ausgeglichen werden. Von der
Sorgfalt dieser Zeit und Geld kostenden Arbeit hangt die Qualitat der



Druckausfuhrung ab. Die Zurichtung von Strichatzungen ermdoglicht
dem Kunstler, einzelne Teile zu verstarken und abzuschwachen.

Zuschul: Als Ersatz fir Abgang beim Drucken und Binden wird
ein je nach Art der Arbeit und Beschaffenheit des Papieres
bemessener Zuschul’ tber die Auflage zugegeben.

Zwiebelfisch: Zusammengefallenes Stick Satz. In der
Druckerei besonders unangenehm, wenn der Satz aus
verschiedenen Schriftarten bestand. Im Ubertragenen Sinne jeder im
Setzerkasten oder Satz vorkommender Buchstabe aus einer anderen
Schrift.

[1] Von Fleischmann ist z. B. die schone Antiqua der
Drugulinschen Offizin, die man aus dem zweiten
Jahrgang der »Insel« und aus der Cassirerschen
Zeitschrift »Kunst und Kunstler« kennt.

[2] Klnstler,

[3] Nachkommen,

[4] zukunftige Jahrhunderte,
[9] g6ttliche Vorsehung,

[6] Besitzer,

[7] Forderer.



Register

Abgang, 121
Abkurzungspunkt, 126, 145
Ablegen, 121
Absatz, 67
Abstraktes Sehen, 46
Abziehen, 121
Achter, Achtpunkt, 145
Achtundzwanziger,
Achtundzwanzigpunkt, 126
Altere romische Kursive, 40
Akzidenzschriften, 121
Aldus Manutius, 50, 124, 139
Alinea = Absatz, 67, 129
Amstel, Ploos van, 130, 131
Anfangskolumne, 82
Anfangsseite, 121
Anfangszeile, 122
AnfUhrungszeichen, 122
Angesetzte Deckel, 106
Anlage, 122
Anmerkungen, 82
Arabische Ziffer, 83, 122
Auflage, 123
Auftragen, 123
Auge, 123
Ausbinden, 123
Ausbringen, 124
Ausgang, 124
Ausgangskolumne, 83
Ausgangszeile, 124
Ausgleichen, 124
Aushangebogen, 124
Ausschiel’en, 124
Ausschliel3en, 125
Ausschlul}, 124
Ausschluf3regeln, 69

Austreiben, 68
Auszeichnungsschriften, 125

Bengel, 128

Berichtigungsabzug, 125

Beschneiden, 125

Bewick, 90

Bilderunterschriften, 70

Bildflache des Schriftzeichens,
148

Bindestrich, 126

Bleisteg, 150

Blindmaterial, Blindstabe, 129

Blockieren, 125

Bogenziffer, 142

Borgis, Bourgeois, 66, 125

Breitkopf, 75

Brillant, 125

Brotschriften, 125

Bruchziffer, 82

Buchstabenkopf, 140

Blrstenabzug, 125

Blttenpapier, 126, 144

Bund Deutscher
Gebrauchsgrafiker, 149

Bundsteg, 64

Bunze, 134

Capitalis quadrata, 41
Capitalis rustica, 41
Cicero, 66, 125
Civilité, 50
Cobden-Sanderson, 14

Deckenmachmaschine, 107
Defekte Lettern, 126



Deutschschrift, 135

Diamant, 126

Didot, 52, 55

Didotsches Punktsystem, 126
Divis, 126

Doppelcicero, 126
Doppelfeine Linie, 126
Doppelkolumne, 65
Doppelkreuz, 82

Doppellinie, 126
Doppelpunkt nach Versalien, 76
Doppeltitel, 126

Dramensatz, 69, 70
Drittelsatz, 70

Druck, 128

Druckfirma, 128
Druckvorlage, 141

Duodez, 135
Durchausheftung, 105

Durchscheinen des Widerdrucks,

84
DurchschielYlinien, 129
Durchschuf3, 70, 83, 128
Durchschul3papier, 121
Dyck, Christoffel van, 131

Ecke, 129
Einbringen, 69
Einfassungen, 129
Eingebaute Klischees, 93
Eingehen, 129
Einhangen, 107
Einleitung, 79
EinschulRpapier, 121
Einzug, 71, 72, 129
Elzevir, 131
Englische Linie, 129
Enschedé, 130
Erstform, 135, 14

Etienne, 12

Facette, 133

Fahne, 133

Falzen, 103

Falzmaschine, 103

Farbe, 133

Federzige, 134

Feinfettfeine Linie, 141

Feinsatz, 147

Fibelschrift, 50

Fibonacci, 122

Firmin Didot, 130, 132

Fladerung, 137

Fleisch, 134

Fleischmann, Joh. Michael, 56,
130

Fliegendes Blatt, 146

Fliegenkopf, 135

Folio, 135

Form, 135

Format, 135

Formatmachen, 135

Formschneider, 90

Fotogravure, 135

Fraktur, 50, 135

Franzosische Antiqua, 52

Funfer, FUnfpunkt, 145

Fundament, 136

Ful® des Schriftzeichens, 148

Ful3note, 82

FuBsteg, 64

Galvano, 136

Gando, 56

Ganzer, 140

Garamond, 136
Garmond, 136
Gedankenstrich, 70
Gedichtsatz, 84
Gehrung, 129

Gemeine, 136
Gemischter Satz, 137, 147



Geripptes Papier, 144 Holzstich, 90, 138

Geviert, 67 Holzstoff, 144

Glatten, 137 Holztafeldruck, 27, 138

Glattpress 137 Humanistische Kursive, 47

Glatter Satz, 137, 147 Humanistische Minuskel, 47

Gobar-Zlffer , 122 Hurenkind, 67, 138

Goldner SChI"IIt 65, 79

Goldner Zirkel, 7_9 Imperial, 138

Goldschnitt, 108 Inhaltsverzeichnis, 72

Gotische Kurrentschrift, 50 Initiale, 71, 138

Gotische Minuskel, 49 Inkunabel, 138

Grad, 137 Interpunktion, 76, 138

Grafologie, 51 Interpunktion bei Titeln, 76, 138

Griffo, Francesco, 50 Irradiation, 46

Grobe Cicero, 137 Italic, Italique, 139

Grolbuchstaben, 47

Grolier, 140 Jenson, Nikolaus, 50

Grolde, 135 Johnston, 47

Grundschrift, 75 Jungere romische Kursive, 42

Gubitz, 132 Justieren, 139

Guillochiermaschine, 137

Gutenberg, 27 Kalenderzeichen, 139
Kalligrafie, 27, 50

Haarspanchen, 137 Kapitale, 41

Haarspatium, 69, 137 Kapitalchen, 82, 83, 139

Halbgeleimt, 144 Kapitelanfange, 71

Halbgeviert, 137 Karolingische Minuskel, 48

Halbunciale, 48 Katalogsatz, 74

Handheftung auf Band, 105 Klammer, 70

Handpresse, 123 Kleinbuchstabe, 136

Haupttitel, 77 Kochfraktur, 75

Heften, 104 Kolonel, 139

Hervorheben, 73 Kolumne, 139

Hirnholz, 137 Kolumnenhohe zu berechnen, 66

Hochstehende Buchstaben, 137 Kolumnentitel, 80, 139

Hochstehende Ziffern, 138 Komprel3, 65, 140

Hochzeit, 138 Konkordanz, 140

Hohlsteg, 150 Kopf, 140

Holzschliff, 144 Kopflinie, 140

Holzschnitt, 51, 90 Korpus, 66, 140

Holzschriften, 138 Korrekturabzug, 125



Kreuzsteg, 64
Kunstdruckpapier, 145
Kupferlichtbild, 145
Kurrentschrift, 50
Kursive, 47, 48, 49, 50

Lateinschrift, 47, 136
Lebender Kolumnentitel, 139
Leerblatt, 146

Leibniz, 75

Leiche, 140

Ligatur, 140

Linie, 129, 140

Linien, 80, 141

Linotype, 148

Luthersche Schriftgiel3erei, 132
Mager, 141

Majuskel, 71

Manuskript, 141

Manutius, Aldus, 50
Marginalien, 82, 141
Maschinenglatt, 145
Maschinenheftung, 105
Maschinenpapier, 141, 144
Maschinensatz, 73
Maschinenvergoldung, 108
Mater, 141

Matern, 121, 141

Matrize, 73, 141

Mediaval, 52, 142
Mediavalziffer, 83
Mehrspaltiger Satz, 67
Merowingische Schrift, 48
Metteur en pages, 142
Mignon, 142

Milchsack, 65

Minuskel, 47, 48, 49
Missal, 142

Mittel, 142

Mittelsteg, 64

Monotype, 73

Morris, 11, 14

Muinchner Typografische
Gesellschaft, 79

Nationalschriften, 48
Naturpapier, 145
Neuner, Neunpunkt, 125
Nonpareille, 142

Norm, 83, 142
Normalhohe, 148

Numerieren, 143

Oberlange, 70

Olbogen, 121

Offenbacher Schwabacher, 75
Offsetdruck, 143

Oktav, 135

Optische Mitte, 78
Originalholzschnitt, 90
Orthografie, 143

Ostwald, Wilhelm, 153

Pagina, 81, 143

Paginieren, 81, 143

Paginierung der Titelei, 79

Paketsatz, 144

Pannartz, Arnold, 50

Parallellinie, 126

Parenthese, 79, 145

Passepartout, 65

Patrize, 145

Pergament, 114

Perl, 145

Personennamen im Dramensatz,
69,70

Petit, 145

Pinselzeichnung, 90

Plakatschriften, 138

Plattengielerei, 142

Plattenvergoldung, 108



Prime, 135, 145
Proportionen, 78
Prospektseite, 80
Putzen, 146

Quadratur des Kreises, 65, 79

Quartformat, 65, 135
Quetschfalte, 103
Quirlen, 146

Radierung, 90
Randnoten, 82

Raum, 146

Real, 146

Registerhalten, 84
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LE DOUZE.

VERS

A Poccasion du portrait de M. BRassIN,
(Pépiniériste a Bruyére-le-Chdtel) peint
par madame Villers.

C’est bien lui; la toile est parlante;
C’est Brassin, cet homme excellent,
Lui, dont P’art, le soin vigilant,
Lui, dont la culture savante,

Que Vilmorin admire et vante,
Sait, comme par enchantement,
Forcer la terre obéissante

A nourrir sans ménagement

Le rare développement

De ces végétaux qu’elle enfante,
Et I'arbre, et I'arbuste, et la plante,
Et cette récolte abondante

De fruits, tous beaux également
Dans leur espéce différente,

Aus einer Druckprobe von P. Didot I'ainé




HENDRIK BRUY N
LA VEUY R
DRCHLLLIER,
ARTEHON ¥
BRU YN

Zierschriften aus dem XVIII. Jahrhundert



BOIEICIDR UIKIK RS,
VOOR-BIFERILCIH L

HENDRIK VAN
STADEN
PLOOS VAN AMSTEL

Zierschriften aus dem XVIII. Jahrhundert



Ainfi que a lavriere faifon

Tt de megiours que de ldnee

Je partis hors de ma maifon

Par vne foudaiue achoifon

Seul aparmoy. for8 de penfee
Qui macompaigua la Journee
22t me mift en Wamenteuance

TLe premier temps de mon enfance

Celle qui moutt eftoit mamype
Dift bng paopos de bevite

22t me it Celui qui {e oublye

fuit honneur. et {i lamenvye

Je e tiens pour dethivite
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Que chiin neft pas dauoir digne.
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Jldyts ift [o anftefend ale Depfpiel, und wir fhiften
nie viel Jutes oder viel Dofes, was nidyt dhnlidhes Jute
oder Dofe hervorbradte. Jute Handlungen abhmen mir
aus JYDetfeifer, und bofe, aus der natacliden Verbehrt-
heit nad), die wvon der Sdam gefangen gbebalfm und
durd) das Depfpiel in Srepheit gefefst muroe.

1t

Nan tonnte fagen: die Lafter errwarteten
uns auf dem Tlege des £ebens wie Faftroirthe,
bep denen man nach und nach einfebren mufi;
und ich pweifle, dafy uns die Lrfabrung voriber
drangen tonnte, menn wir den TWeg zeymal
machen durcften.

Der Loelmutl ift durdy feine Benennung
(hon erfldrt, Dennod) fonte man [agen, er
fety Oer aelunde Uer(tand des Stoltzes und
das edelfte Mittel £ob ju erwerben.

Reformversuche Ungers und Firmin Didots



Nachschrift

Meiner besonderen Verpflichtung gegen Hans Cornelius gibt
bereits die Widmung des Buches Ausdruck. Ich mochte aber nicht
schlielen, ohne auch Gustaf Britsch gedankt zu haben, der in
manchen Gesprachen zur Klarung meiner Anschauungen uber das
Wesen der bildenden Kunst entscheidend beigetragen hat. In den
Exkurs Uber den Verlegereinband sind von mir vor elf Jahren in der
Fachpresse veroffentlichte Aufsatze verarbeitet worden, zu denen ich
einige mir von Herrn Hofrat Hubel und seinem verstorbenen Vater,
Herrn Kommerzienrat Hubel, freundlichst erteilte fachmannische
Informationen dankbar verwendet hatte. Die auf den Seiten 42 bis 45
abgebildeten Tafeln habe ich unter Benutzung der Werke von
Chroust (Monumenta palacografica) und Steffens (Lateinische
Palaografie) gezeichnet. Die andern stammen aus verschiedenen
Veroffentlichungen der Haarlemer Druckerei Enschedé en Zonen.
Trotz der Unvollkommenheit aller nach Druckvorlagen hergestellten
Klischees veranschaulichen sie hinreichend deutlich besonders
wichtige Momente aus der Entwicklungsgeschichte der Schriftformen.
Wer einen Uberblick Uber die heute zur Verfiigung stehenden
Druckschriften haben will, sehe sich die neuesten Jahrgange des
Archivs fur Buchgewerbe und Gebrauchsgrafik an.
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Transcriber’s Notes / Hinweise

Der Originaltext erschien in einer Frakturtype. Bei der Erstellung
des E-Books wurde jedoch eine serifenlose Schrift gewahlt, um das
Buch fur heutige Leser verstandlicher zu gestalten. Die
Schriftdefinitionen in HTML werden von E-Readern in der epub-
Version nicht notwendigerweise angezeigt.

Viele der beschriebenen Ligaturen sind in Antiqua-Schriften nicht
vertreten.

The book was originally published in Fraktur typeface but a sans-
serif font has been here used in forming the ebook to make it more
readable for modern readers. Unfortunately this font specification
may not be honoured by some ereaders in the EPUB format.

Many of the ligatures mentioned do not occur in Antiqua
typefaces.

[The end of Typografie als Kunst by Paul Renner]
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