LR T T T i a a




L T







0.0.0. [ Inhaltsverzeichnis 004
Einleitung 005
B.1.0. | william Addison Dwiggins' Entwurfsskizze 006

Recherchen zu William Addison Dwiggins

Buchstabenform m
Technik und Werkzeug m
Funktion des Alphabets 010

William Addison Dwiggins’ Intention hinter der Entwurfsskizze
‘C.5.1. ‘ Aus Dwiggins' Entwurfsskizze entnommene Kompcnenten
‘C.5.2. ‘Analoge Schablonenexperimente 020
‘C.5.3. ‘G.enerierung von Formen durch die Interpolation zwischen Buchstabenkomponenten
‘C.5.4. ‘Variation des Gewichts durch Zu- und Abnahme der Buchstabenkompenenten 030
‘C.5.5. ‘Variation der Breiten durch Stauchung und Dehnung der Buchstabenkemponenten
‘C.5.6. ‘Variation der auf die Komponenten wirkenden Gravitationskrafte 036
D.1.0. Kurt Schwitters 040

052

Dreiteilung der Buchstabenflache zur Darstellung von Betonungsparametern

L

‘F.Q.O. ‘Darstellung ven Tonhdhe und Tonstarke

‘F.S.O. ‘Darstellung von Tondauer 056
‘F.A.O. ‘Betonungsanweisungen als Veranderungen relativ zu einem Ausgangspunkt 058
Kontrast und Form als synasthetisches Mittel zur Betonungserkennung
‘ G.1.0. ‘ Systematischer Umgang mit Strichstarken 064
‘G.Q.O. ‘ Umgang mit William Addison Dwiggins' ,3-Step Release” Spaticnierungssystem
|G.3.0. | Mastering fir Variable Font Kompatibilitat 076
‘ H.1.0. ‘ Zeichensatz
11.0. | Ciao Specimen 134
J1.0. | Abbildungsverzeichnis 146

A.1.0

Abb. 01
-

Einleitung

005

Kann Schrift klingen? Was macht Typographie und wo
sind die Grenzen ihrer Gestaltung? Wie konnen Gestalter
digitale Zeichenprozesse nutzen, um neue Formen zu generie-
ren? Ausgehend von einem historischen Schriftentwurf o
befasst sich diese Arbeit mit den vorausgegangenen Fragen
und bezieht sich dabei auf Aspekte der funktionalen Form-
gebung in der Gestaltung von Schrift. Theoretische und expe-
rimentelle Auseinandersetzung mit dem uberlieferten Schrift-
entwurf, sowie ausfuhrliche Recherchen zu systematischen
Konzepten in der Schriftgestaltung bilden die Grundlage zur
Schrift ,Ciao". lhre Gestaltung, die auditive Merkmale im ein-
zelnen Buchstaben synasthetisch visualisiert, soll in diesem

Buch vorgestellt werden.

Den Ausgangspunkt dieser Diplomarbeit bildet eine Bleistift-
skizze von vier ungewdéhnlich gestalteten Buchstaben t%, ,a"%
40 und e’ des US-amerikanischen Schriftgestalters William
Addison Dwiggins (*1880 -11956). Die Recherche zu dieser
Skizze und zur Arbeitsweise Dwiggins fahrten mich zur Frage
nach dem Zusammenhang zwischen Formfindung und Funk-
tion in der Gestaltung von Schrift — damals wie heute. Mei-
ne Formexperimente mit den Buchstabenrelikten Dwiggings'
resultierten schlieBlich in einer Neuinterpretation und Wei-
terentwicklung seines Formentwurfs zu einer variablen, kon-
zeptionellen Schrift. Im Zuge einer Auseinandersetzung mit
der Funktion von Typografie begegnete ich den Arbeiten des
Dadaisten Kurt Schwitters. Mich interessierte vor allem des-
sen Beschreibung der Schrift als ein ,hiedergeschriebenes
Bild der Sprache, das Bild eines Klanges"”. Dem Alphabet, als
Lautvermittler sollte laut Schwitters: ,die Funktion der Be-
tonungsabbildung hinzugeflgt werden.” Denn wenn Schrift
als eine Abbildung der Sprache zu verstehen ist, dann sollte
sie zur Annotation des gesprochenen Wortes dienen. Anno-
tationen von Worten ohne Klang ist ein Paradox, das sich im
Lesen manifestiert: Der Leser bediente sich eines hochabs-
trakten Zeichensystems, das aus 26 Elementen, den Buch-
staben, besteht, die in ihrer unterschiedlichen Anordnung die
Welt reprasentieren. Dieses Alphabet macht es maglich, Lau-
te auf einer phonetischen Ebene nachzuvollziehen, jedoch
nicht die Betonung eines Wortes. Dieser fehlende Parameter
sollte in meinem Schriftentwurf berlcksichtigt werden. Die
daraus resultierende Entwicklung eines funktionsgebunde-
nen Schriftkonzepts beeinflusste den Gestaltungsprozess. Es
fahrte zu einer Abfolge von Designentscheidungen, jenseits
von Asthetisierung und Effekt.

Mithilfe meiner, im Rahmen dieser Diplomarbeit
entwickelten Konzeptschrift sollen somit nicht nur Inhalte
transportiert, sondern ebenso Betonungsanweisungen fur
den Vortrag visualisiert werden. Um herauszufinden, welche
Relevanz ein solches Schriftkonzept etwa flr professionel-
le Sprecher hat, fuhrte ich Interviews mit den Schauspie-
lern Volker Niederfahrenhorst und Rufus Beck zu ihren Er-
fahrungen als professionelle Interpreten und Sprechern ven
Hérblchern. Die Interviews sind auf Seite 044 nachzulesen
und lieferten entscheidende Anreize fur die Konkretisierung
meines Schriftkonzepts. Das Konzept entwickelte sich dar-
aufhin weg vom degmatischen Ansatz absoluter Betonungs-
anweisungen, hin zu einem relativen Betonungsunterschie-
de darstellenden Schriftbild. Denn so betonte Rufus Beck in
unserem Gesprach ,klang ist an Haltung gebunden, also an
Psycholcgie, an Inhalt, wenn es bei den Zeichen nur um lee-
ren Ausdruck geht so sind sie sinnentleert.”

Als Entwerfer und Schriftgestalter interessiert
mich namlich nicht die Entwicklung eines neuen alphabe-
tischen Systems, sondern vielmehr das Ausreizen der be-

stehenden Méglichkeiten durch Integration einer weiteren
Funktion — nédmlich der Einbindung betonungsspezifischer
Anweisungen in das Schriftbild. Diesen Ansatz habe ich in
der Diplomarbeit an der Staatlichen Hochschule fur Gestal-
tung Karlsruhe in Formexperimenten formal und konzeptionell
erforscht. Um eine Schrift — nicht nur flr das Lesen — sondern
spezifisch fur das Vortragen von Text zu entwickeln. Wobei
mich sowohl der sprachUbergreifende Aspekt der Betonung
interessiert, als auch die Verdnderung der Form der Buch-
staben durch die erweiterte Funktion. Die Frage ,Wie beein-
flusst die Berlcksichtigung zusatzliche Spracheigenschaften
den Gestaltungsprozess, die Form einer Schrift oder eines
Buchstabens und damit unser Lese- bzw. Schreibverhalten?”
entwickelte sich zum Motor meines Diplecmprojekts. Denn ge-
sprochene Sprache ist nicht nur durch die Aussprache ge-
pragt, sondern auch durch die Betonung.

Jeder Buchstabe des lateinischen Alphabets
hat eine klar definierte Grundform, die innerhalb einer Spra-
che einem oder mehreren Lauten zugeordnet ist (F1.0.). Die
Funktion des etablierten, lateinischen Alphabets unterschei-
det zwar zwischen Lauten sowie sprachspezifischen Aus-
sprachen. In Textform ist dieser Lautcode (C.3.0)) allerdings,
anders als Musiknoten, betonungsneutral. Die Buchstaben-
form und deren Gestaltungsrahmen ist auf gewisse weise a
priori definiert. Der Leser kann ein ,S" nicht mehr identifizie-
ren, wenn die Gestaltung des Buchstaben, von der etablier-
ten Disposition und Form eines ,S* zu stark abweicht.

Das erarbeitete Schriftkonzept erweitert das la-
teinische, alphabetische System um den Aspekt einer Be-
tonungsanweisung. FUr Betonungsanweisungen eignen sich
die in der Sprachwissenschaft gelaufige Unterteilung in Ton-
dauer, Tonstéarke und Tonhdhe (F.1.0). Diese beziehen sich
auf die Betonung von Silben oder Worten und beschreiben,
unabhangig von der individuellen Stimmgualitat einer spre-
chenden Person, variable Betonungsparameter.

Hier finden sich Parallelen zwischen der Mu-
sik und der Sprache: Beide existieren als Vortrag und in ge-
schriebener Form; beide teilen intuitive Aspekte (freies Spre-
chen, Improvisation) und den rezitativen Aspekt {lautes Lesen
eines Textes, Spielen nach Noten). In der Musik, wie auch im
Vortrag ist die Art der Inszenierung eines Stlcks vom Kénnen
der Interpreten abhangig. Die Klnstler interpretieren buch-
stablich nach eigenem Ermessen. Um Intcenation in der Mu-
sik wiederholbar zu machen werden schriftliche Vortragsbe-
zeichnungen verwendet, z. B. ,Allegre”, ,Forte”, ,Staccato”,
diese bestimmen das Tempo, die Dynamik und den Akzent
der Musik. Das schlussendliche Ziel, die Visualisierung audi-
tiver Eigenwerte als Gestaltungskonzept einer Schrift, stand
dieser Arbeit, nicht voraus. Dieses Konzept hat sich vielmehr
aus dem Prozess der Auseinandersetzung mit Dwiggins’
Skizze heraus entwickelt, e

,PDem elementaren Sprachklang entspricht die elementare Optik,
dem akustischen Eigenwert der Sprache der formale Eigenwert
der Schrift."?

2 GERSTNER, KARL:
Programme entwerfen”
Zurich, Schweiz, 1964

1 SCHWITTERS, KURT:
LAnregungen zur Erlangung
einer Systemschrift”
in: DER STURM, 12. Heft, 1928
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Anfang 2016 begegnete mir erstmals die Bleistiftskizze
des US-amerikanischen Typografen, Buchgestalters und
Marionettenbauers William Addison Dwiggins. Diese Skizze s>«
markierte den Beginn meiner Arbeit.

Die Skizze zeigt eine Entwurfszeichnung der vier Buchstaben
L9 Lat " und e" Als ich die Entwurfsskizze zum ersten mal
sah, fiel mir die zeitlose Form der Lettern mit Stilbezug auf
das frihe 20. Jahrhundert auf. Der starke, durch die Haarli-
nien und dinnen Stege hervorgerufene Kontrast, aber auch
die ungewodhnlich geformten Serifen des ,a" und ,i* verlei-
hen diesem Entwurf eine auffallige Asthetik. Jedes Element
wirkt gezielt positioniert, fast technisch konstruiert und zu-
sammengesetzt. Die Buchstaben stehen im starken Gegen-
satz zu den damals Ublichen, ornamentalen lllustrationen und
Schriftentwlrfen, die aus der Kalligrafie abgeleitete Formen
aufweisen. Kein wiederholender Duktus ist erkennbar. Diese
Andersartigkeit veranlasste mich dazu, mich intensiver mit
der Schrift zu befassen.

Meine Recherchen fuhrten mich im Cktober
2017 zum Offenbacher Klingspor Museum. Dessen Schrif-
tarchiv umfasst eine umfangreiche Sammlung von Infor-
mationen und Materialien zu Schriftarten, Schriftgestaltern
und SchriftgieBereien. Hier fand ich eine Reihe von Dwig-
gins gestalteten Blchern sowie Matrizen seiner verdffent-
lichten Linotype Schriften vor. Was die Skizze betraf wurde
ich auf seinen Nachlassverwalter Bruce Kennett verwiesen, ein
in New Hempshere anséssiger Buchdrucker und Autor. Uber
ihn erfuhr ich, dass die Bleistiftzeichnung nicht untypisch far
William Addison Dwiggins sei, der seine Ideen stets minutids
dokumentierte. Vielmehr war Dwiggins' Arbeitsweise (C.4.0.)
konzeptorientiert und verfolgte einen bestimmten Anwen-
dungszweck. Er bediente sich beispielsweise einer selbstge-
schaffenen Sammiung von Schablonen, um methodisch lllus-
trationen flr seine Buchproduktionen zu generieren. Bruce
Kennett beschrieb Dwiggins' Vorgehensweise wie folgt:

M. AL Dwiggins used several metheds through-
out his work. In his first experiments he cut
designs from cherry wood and stamped them
onto paper into intricate patterns. Because

of the uncertainties of this method, he began
cutting organic and gecmetrical shapes from
celluloid. He combined patterns and stencilled
them with a brush and India ink.”

1922 pragt Dwiggins als Erster den Begriff ,Graphicdesig-
ner“®, um seine eigene multidisziplindre Herangehensweise
zu beschreiben: Der formalen Gestaltung eine strukturelle
Ordnung und Form zu verleihen. Sein CEuvre, das sich ins-
gesamt als geometrisch-ornamental beschreiben lasst, ist mit
orientalischen Einflissen versehen und bricht mit den eher
antiquierten Stilen seiner Zeitgenossen, Kollegen und Men-
toren, wie Daniel Berkeley Updike, Thomas Maitland Cleland
und Frederic William Goudy.

Bruce Kennett erklarte mir, dass die vier Buch-
staben, die einzigen seien, die Dwiggins zu diesem Entwurf
gezeichnet hatte. Es handelt sich um einen experimentel-
len Ansatz, der nie zu einem kompletten Schriftsatz fuhr-
te. Die technische Form der Lettern und der starke Kont-
rast zwischen den einzelhen Elementen hangen mit ihrem
Anwendungszweck zusammen. Es handelt sich namlich um
einen stark vergrésserten Entwurf von vier Typenhebeln ei-
ner Schreibmaschine fur Underwood Type. Underwood Type
war ein amerikanischer Schreibmaschinenhersteller. Im Ok-
tober 1963 wurde Underwood von Olivetti Ubernommen, um
den Olivetti-Konzern in den USA, als ,Olivetti-Underwood”
mit Hauptquartier in New York City bekannt zu machen. Des
Weiteren erfuhr ich Uber Bruce Kennett, dass dieser Schrift-
entwurf fur eine neue Schreibmaschinentechnologie, dem
«3-Step Release” intendiert war. Ein System, das zur Zeit
mechanischer Schreibmaschinen das Schriftbild maRgeblich
verandert hatte.

In den frihen 30er Jahren waren Schreibma-
schinen vor allem im geschéaftlichen Umfeld weit verbreitet.
Der Hersteller Underwood Type wollte auch den privaten

Markt fur sich erschlieBen und bat Dwiggins eine Schreib-
maschinenschrift flr die personliche Korrespondenz zu ent-
wickeln. Um die Schrift weniger formal erscheinen zu lassen,
entwickelten Dwiggins und Underwood Type das sogenannte
3-Step-Release” System. Dieses sollte Monospace Schrif-
ten als die bildpréagende Schreibmaschinen Schrift abldsen.
Dwiggins und Underwood Type hofften Heimanwender wulr-
den eher gewillt sein auch private Korrespondenzen mittels
einer Schreibmaschine zu flihren, wenn sie das nichtpropor-
tionale Schriftbild der Schreibmaschinen durch die Annahe-
rung an die propertionalen Lettern des Schriftsatzes orga-
nischer erscheinen lieBen. Bis in die 50er Jahre arbeitete er
an verschiedenen Entwlrfen zu diesem Konzept, finalisierte
sie jedoch laut Kennett nie: ,The four letters you see are the
only ones. He was experimenting with this idea but did not
render a complete font.”

Bruce Kennett flugte einen Scan Akb.02 einer
weiteren Zeichnung bei. Diese zeigt die auf einem Blatt Pa-
pier intendierte Schriftform. Durch die Einwirkungen von Tin-
te und Papier, sowie der Faktor der geringen Grofe eines Ty-
penhebels verdndert sich das Erscheinungsbild der Schrift
stark. Der charakteristische Kontrast der Typenhebelzeich-
hung weicht beim Hochdruck auf Papier nahezu komplett
dem Ublichen Starkeausgleich zwischen vertikalen und hori-
zontalen Linien. Dazu Kennett:

«His very contrasty shapes (such as the thin
vertical strokes of t' and ,a‘) anticipate a lot
of spread on the page from the heavily in-
ked fabric ribbon. [...] these were desighed
to exist only in very small sizes, where the
spread from the ribbon would make the most
difference in the thin-to-thick contrasts. He
predicts the appearance of the letters after
they have been struck onto paper through a
fabric ribbon.”

Die mir vorliegende Bleistiftzeichnung ist also €in Formexperi-
ment, das eine technische Umsetzung bezweckt — eine Kom-
position von Elementen, denen eine Anweisung zur Formfin-
dung innewchnt. Zugleich ist der Entwurf allerdings auch Teil
eines Versuchs, eine technologische Neuerung zu bewirken.
Es ist eine auf die Veranderung des Schriftbilds der Schreib-
maschine ausgelegte Studie. Mich interessiert die kemposi-
torische Formel, die diesen Formen zu Grunde liegt. Es ist
nicht meine Absicht, die von Dwiggins skizzierte Font einfach
zu komplettieren — nicht nur weil die Schreibmaschine heute
ein obsoletes Werkzeug ist. Viel interessanter erscheint mir
eine Rekontextualisierung dieses Entwurfs in zeitgendssische
Technologien. Auf einer Form- und Funktionsanalyse aufbau-
end, méchte ich ein neues Systems schaffen, dem Dwiggins
Entwurfsprozess, als Konzept zugrunde liegt. In den folgen-
den Schritten setze ich mich einerseits mit den gegebenen
Grundformen der lateinischen Buchstaben auseinander und
befasse mich auf dieser Basis mit den in Dwiggins' Skizze
enthaltenen Formelementen. Es geht mir darum, die in der
Zweckgebundenheit a priori definierten Grenzen der Buch-
stabenelemente aufzuheben, indem ich ihnen beispielsweise
eine neue Funktion zuweise oder die bereits gegebene er-
weitere. Mich beschéftigt also die Funktion unseres alpha-
betischen Systems in seiner historischen Beeinflussung des
Schriftbilds, wie im folgenden Kapitel ausfuhrlich beschrie-
ben. Welche Formen kdnnen entstehen, wenn ich die Formen
des Alphabets erweitere? Denn wird die Funktion neu defi-
hiert, so redefiniert sich auch die Form.

JForm follows function and this is the law. Where function does not
change form, does not change."*

3 MEGGS, PHILIP:
+A History of Graphic Design”
London, UK 1983

4 SULLIVAN, LOUIS:
.The tall office building”
Boston, USA 1896
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Buchstabenform

Technikeze,Funktion e und Intention <+ sind Begriffe,
die in der Typografie bei der Entwicklung einer neuen Schrift
nicht voneinander zu trennen sind. In diesem Absatz mochte
ich auf diese, den Formfindungsprozess beeinflussende, Fak-
toren eingehen und meine aus diesen Recherchen resultie-
renden Formexperimiente <s* einleiten.

Das formbildende Werkzeug und die zugrundeliegende
Technik ist an der Formgebung einer Schrift malgebend
beteiligt. Die Schriftform weist immer auf das Werkzeug
hin: Die geschriebene Schrift auf die Feder, der in Stein
gehauene Buchstabe auf den MeiRel, die geritzte Formen
auf den Griffel, der Kupferstich-Buchstabe auf den Grab-
stichel. Wobei Buchdrucktypen als Beispiel herausgegriffen,
auf die Schreibfeder oder den Stichel des Stempelschnei-
ders hinweisen kdnnen. Die Digitalisierung der Schriftge-
staltung hat diese Entwurfsprozesse nahezu vollstédndig ob-
solet gemacht. Der Zeichenprozess hat sich durch digitale
Werkzeuge verdndert. ,Copy-and-paste”, das Zeichnen mit
Pfaden und Vektoren sowie Interpolation rationalisieren und
beschleunigen die Gestaltung. Das Internet akzeleriert die
Verbreitung der neuen Schriftentwirfe. Formale Aspekte
und Formspiele sowie Zeitgeist rlcken in den Vordergrund.
Die Gestaltung einer Schrift orientiert sich also nicht mehr
an den traditionellen Parametern des analogen Werkzeugs,
sondern folgt vermehrt formalen und konzeptionellen Ge-
sichtspunkten. Bereits existierende Schriften werden digi-
talisiert, manipuliert und auf neue Zwecke zugeschnitten.
Der Begriff der Lesbarkeit, weicht der Nutzbarkeit flr einen
bestimmten Anwendungsbereich. Und doch hat sich die Ar-
beitsweise im Grunde nur wenig verandert. Der Schriftge-
stalter Ludovic Varone beschreibt dies wie folgt:

Programme wie Fontlab sind vom Aufbau her
dem eines Bleisatzkastens ahnlich, [man zeich-
net die Buchstabenform in eine digitale Matri-
ze], die Arbeitsweise der Buchstabengestaltung
ist somit traditionell geblieben und hat sich
nur wenig verandert.”®

Die entscheidende Veranderung liegt in der Materialisierung
cder Buchstaben. Zuverldssige Druckverfahren und die fla-
chendeckende Verbreitung hochaufldsender Bildschirme ha-
ben den Prozess des Zeichnens grundlegend verandert. Der
pradigitale Schriftentwurf verstand sich als eine Art Anlei-
tung zur Umsetzung einer Schrift. Unter der Berlcksichti-
gung der produktionsspezifischen Gegebenheiten musste
der Entwurf angepasst werden, um daraufhin als Bleiletter,
Matrize oder Typenhebel einer Schreibmaschine hergestellt
werden zu kénnen.

«Das typographische Bild wird im Druck we-
sentlich beeinflusst von der Art des Papiers
und der Art des Druckverfahrens. Das Dru-
cken der Type in weiches, stark strukturiertes
Papier verursacht eine Ausdehnung der For-
en. Der Buchstabe verliert an Prazision und wirkt
fetter. Die gleiche Type auf sehr glattes Kunst-
druckpapier gedruckt, ergibt ein prazises Bild
und eindeutige, klare Randpartien. Die Schrift-
formen der Frihdrucke des 15. Jahrhunderts
wurden flr das stark strukturierte, handge-
schépfte Papier konzipiert; der Druck dieser Ty-
pen auf glattes Papier wirde ihren intendier-
ten Charakter verfalschen.”®

Diese von Emil Ruder beschriebenen Faktoren machten es
Schriftgeschaltern bis ins Ende des 20. Jahrhunderts schwer,
das exakte Erscheinungsbild eines fur analoge Technologien
ausgelegten Buchstabens zu antizipieren.

Digitale Werkzeuge und die Sicherheit hoch-
auflésender Technologien verschaffen dem Gestalter heute
hingegen die Méglichkeit, eine endgultige Form des Buch-
stabens im Zeichenprozess frei bestimmen zu kénnen — ohne
Rucksicht auf Restriktionen durch Technik, Werkzeug oder

5 VARONE, LUDQVIC:
.Is Best really Better”
Zurich, Schweiz 2006

6 RUDER, EMIL:
LTypographie”
Reprint der Originalausgabe.
Zurich/Sulgen, Schweiz 2010

Technik und Werkzeug m

Umsetzung nehmen zu mussen. Dies fUhrt zu einer Entwick-
lung neuer nativ digitaler Formfindungsprozesse (zum Bei-
spiel: Vektoren, Interpolation zwischen Formen), ebenso wie
der Rekontextualisierung ehemals ausschlieBlich analoger
Arbeitsweisen. Bereits das Zeichnen verédndert sich in seiner
Ausfuhrung grundlegend. Wahrend eine handisch geflhrte
Linie ihre Form, Ausrichtung und Lange in der Bewegung
selbst erhdlt, braucht eine digital gezeichnete, vektorisierte
Linie einen definierten Start- und Endpunkt und kann nach-
traglich angepasst werden. Diese nachtréagliche Anpassbar-
keit einer digitalen Form macht es méglich, sie nach Belie-
ben zu variieren. In diesem Sinne stellen zwei Ankerpunkte
bereits eine Linie dar. Die Positionen des Startpunkts und
des Endpunkts definieren die Parameter ihres Verlaufs. Die
beiden Ankerpunkte setzen sozusagen einen Rahmen far
eine Vielzahl méglicher Linien. Der digitale Zeichenprozess
ist folglich in sich variabel.

Der Schweizer Grafikdesigner Karl Gerstner er-
klart das Potenzial variabler Elemente bereits in seinem 1964
erschienenen Buch ,Programme entwerfen®. Hier fasst er den
Begriff des variablen Elements weiter und spricht von sugge-
stiver Variabilitat: ,Alle Elemente des Visuellen sind kontinuier-
lich. Jede Form kann in jede andere Uberflhrt werden. Jede
Art von Bewegung ist ein Prozess von kontinuierlich sich ver-
dndernden Formen, wobei die Veranderung hier flieBend ist."”
Gerstner spielt damit darauf an, dass es einerseits die Bewe-
gung und die Verdnderung als solche gibt und andererseits
die Suggestion einer Bewegung oder Verédnderung. Letztere
kann beispielhaft anhand des Films beschrieben werden, der
durch die Abfolge von 24 Bildern pro Sekunde Bewegung
fur das menschliche Auge suggeriert. Aber schon eine Reihe
von Kreisen, von denen einer immer etwas groBer ist als der
nachste, kdnnen eine kontinuierliche Bewegung suggerieren.

7 GERSTNER, KARL:
.Programme entwerfen”
Zurich/Sulgen, Schweiz 1964
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Das Alphabet war ikonoklastisch, das heiBt die Alpha-
betisierung der Gesellschaft ,zerschlug das Denken in Bil-
dern und hob die Sprache durch die Moglichkeit der schrift-
lichen Notation weg vom bildgebundenen, hin zu einem
empirisch festhaltbaren, historischen Erlebnis."®

Der tschechische Medienphilosoph und Kommunikations-
wissenschaftler Vilém Flusser® beschrieb die Funktion und
Entwicklung des Alphabets wie folgt:

.Das Motiv des Alphabets war das Uberholen
eines prahistorisch mystifizierten Bewusst-
seins, durch die Manifestation unserer Sprache
als Lautcode. [...] nicht Bilder (auch nicht Idec-
gramme), sondern Laute sind beim Schre-
iben zu bezeichnen."®

Er nennt diese Beschreibung einen ,alphanumerischen Code®,
der im Laufe von Jahrhunderten zwecks linearer Notation ent-
wickelt wurde. Dieser besteht aus verschiedenen Arten von
Zeichen: Buchstaben (Zeichen flr Laute), Ziffern (Zeichen flr
Mengen) und Interpunktion (Zeichen fir Vestandnis und Wie-
dergabe des Gelesenen).

Jede dieser Zeichenarten fordert den Schrei-
benden auf, nach der ihnen entsprechenden
Denkart zu denken: Man hat anders zu den-
ken, wenn man Gleichungen schreibt, als
wenn es dar-um geht, Symbole fur Regeln
und Worte einer Sprache zu schreiben."®

In diesem System hat jeder Buchstabe eine klar definierte
Grundform, die einem bestimmten Laut zugeordnet ist. Die
Grundformen sind nicht statisch, sie lassen sich in Elemente
unterteilen. Der Buchstabe ist zumindest in asthetischer Hin-
sicht ein Integral aus einzelnen Komponenten.

Beim Entwerfen einer Schrift handelt es sich
um einen Prozess, in dem man aus einzelnen Teilen ein Gan-
zes erzeugt. Dabei kann man den Satz des Aristoteles vor-
aussetzten, nachdem ein Ganzes mehr als blof3 die Summe
seiner Teile ist. Einzelne Formen bilden vereint einen Buch-
staben. Diese Formen sind fur sich genommen abstrakt und
arbitrar. Sprich es gibt keine offensichtliche Verbindung zwi-
schen dem Aussehen und Inhalt. Warum ein ,A" wie ein A"
geformt ist, ist nicht auf Anhieb nachvollziehbar und fur das
Verstandnis irrelevant. Erst in der richtigen Konstellation er-
geben sie ein Zeichen. Bereits die Capitalis Monumentalis,
eine der frihesten Beispiele des lateinischen Alphabets,
wurde aus einzelnen, durch MeiRelschlagen gepragten Ele-
menten zusammengesetzt. Diese Formbestimmung von
Buchstaben, durch die Komposition bestimmter Elemente
flhrt sich in der Geschichte europaischer Schrift fort, Gber
die federgezeichnete Frih-Antiqua hin zu den Entwlrfen fur
Bleilettern im Buchdruck und den industriellen Lettern der
Neuzeit, deren Formsprache unser Verstandnis von Schrift
bis heute pragt. Digitale Schriftgestaltungsprogramme bie-
ten heute die Moglichkeit einzelhe Buchstaben aus Kom-
ponenten zusammenzusetzen.

Die Grundformen der Buchstaben, die als leser-
lich verstanden werden, sind heute primar durch die Form der
Grotesk-Schrift definiert. So verbreiteten sich seit Anfang der
1960er Jahre Grotesk-Schriften Uber die Grenzen politischer
Ideclogien hinweg. Helvetica, Folio und Univers im deutsch-
sprachigen Raum, ebenso wie deren Pendant Maxima oder
Super Grotesk in der ehemaligen DDR. Sie waren Ausdruck
eines neuen Zeitgeistes und pragen seither das gesellschaft-
liche Verstandnis von Schriftform. Sowohl im professionellen
Umfeld, als auch im Stadtbild und im Zuge persénlicher Kor-
respondenzen fand eine Abkehr von der Handschrift statt.
Seit Einflhrung der E-Mail und der vermehrten Nutzung di-
gitaler Kommunikationsmedien ist handisches Schreiben, au-
RBerhalb der Schulen, nahezu vollstandig verschwunden.

Verbreitung, Gewohnheit und Ubung beeinflus-
sen das, was wir als lesbar bezeichnen. Als beispielsweise
die erste Grotesk-Schrift 1816 von der SchriftgieRerei Caslon
unter dem Namen ,Egyptianne” verdffentlicht wurde, wurde
ihr Schriftbild von den an Serifen gewdhnten Lesern als un-
gewdhnlich wahrgenommen, als ,grotesk”. Umgekehrt verhalt
es sich mit der Fraktur als Satzschrift. Wahrend diese bis in
die erste Halfte des 20. Jahrhunderts im deutschsprachigen

8 FLUSSER, VILEM:
Die Schrift.
Hat Schreiben eine Zukunft”
Gottingen, Deutschland 2002

Raum weite Verbreitung fand, empfinden nachfolgende Ge-
nerationen diese Form der Buchstaben als nur schwer les-
bar. Was also als lesbar empfunden wird ist nicht konstant,
es unterliegt einem sténdigen Wandel.

Die Form der Buchstaben folgt der Funktion des
Alphabets als Lautcode. Das Alphabet wiederum funktioniert
nur auf Grund dieser determinierten Lautformen. Die Funkti-
on des Alphabets und die Grundform der Buchstaben bedin-
gen sich also gegenseitig. Form follows function, function fol-
lows form. Dies bildet einen Code wie ihn auch Vilém Flusser
beschreibt: ,Ein Code dessen Zweck die Vermittlung eines In-
halts ist.” In sich selbst ist das Alphabet also eine Anweisung
zur Lautfindung. Ahnlich wie die Bleistiftskizze von Dwiggins
eine Anweisung zu einer bestimmten formalen Umsetzung ist
{muss auf eine definierte Weise umgesetzt werden, damit die
intendierte Form erzielt wird). So transportiert der ,alphanume-
rischer Code" eine funktionale Anweisung zur Handlung.

Als Entwerfer interessiert mich die kompositori-
sche Formel, die diesen Formen Zugrunde liegt; der Entwurf
als eine Anweisung oder gar Aufforderung zur Formfindung,
cder Buchstabe als ein Integral aus variablen Komponenten,
das lateinische alphabetische System als die Manifestation
der Sprache als Lautcode. Das Entwerfen einer Schrift ist
also zahlreichen komplexen Gestaltungsregeln unterworfen.
Es finden sich immer wieder definierte, gestalterische Gren-
zen. Diese werden durch die festgelegte Funktion des Al-
phabets einerseits, sowie der unabanderlichen Grundform
der einzelnen Buchstaben selbst determiniert. o

9 Vilém Flussers beschaftigte sich sowohl mit den gesellschaftlichen Folgen durch vermehrte Alphabetisierung.
Er beschreibt den Untergang dieser Schriftkultur in der modernen Gesellschaft durch die Aushreitung sogenannter
LJechnobilder’, wie Fotografien, Filmen und Video.

LT T T T

William Addisicn Dwiggins' Intention hinter der Entwurfsskizze 011

Formfindungsprozesse kdnnen sowohl tech-
nisch, also durch ein bestimmtes Werkzeug oder eine Ar-
beitsweise, sowie durch konzeptionelle Uberlegungen beein-
flusst sein. Formen kdnnen aber auch aus einer Suche nach
zufalligen Formen oder neuen Asthetiken, also aus einem
kunstlerisch asthetischen Experiment, resultieren. William
Addison Dwiggins zog zum Beispiel die Inspiration fur seine
Arbeit aus Beobachtung und Zeichnung von bewegten Scha-
blonen und deren Schattenformen:

«[It] occured in the Park Street station of the
Boston subway. Shadows cast by the con-
crete beams and arches suggested a battery
of elements made up of geometrical shapes
and motions — circles, straight lines, triangles
and conic section curves. [...] These elements
turned out designs that were novel and lively."'®

Dwiggins entwickelte cine Arbeitsweise, die er auf einem ste-
tig wachsenden Repertoire von Zelluloid-Schablonen basier-
te. Dabei crientierte er sich an persischen Buchillustrationen
- seine historischen Vorbilder dieser Technik und formte aus
den Schablonen zunachst Ornamente. Einfachste Elemente
wie Kreise, Quadrate, Bogen, wurden durch Wiederholung
oder in Symmetrie zusammengeflgt. Spéater differenzierte
Dwiggins diese Schablonen-Technik und nutze sie zur Erstel-
lung von Texturen aus Linien- und Punktketten. Er Ubertrug
beispielsweise die Formen im Wald gefundener Zweige auf
die Schablonen und schuf so organische Formgebilde oder
schnitt ganze Figuren ins Zelluloid um so schnell und syste-
matisch gréBere Szenerien zu illustrieren. Dadurch schuf er

sich einen Baukasten aus Elementen, dessen er sich vielsei-
tigst bediente. Sein Zeitgenosse Carl Rollins nannte dieses
stetige Sammeln und Mischen den ,concrete mixer style.” Die
daraus resultierende Asthetik wurde ein wichtiges Merkmal
von Dwiggins' Arbeit und ihre komplexe Anwendung spiegelt
die Diversitat dieses Gestalters wieder. SchlieB3lich verwen-
dete er die Schablonen auch zur Formfindung in der Gestal-
tung von Buchstaben. Hierflr entwickelte er nach eigenen
Worten ,devices without any ornamental aims in themsel-
ves, cut as aids towards constructing other designs for let-
tering.”*® Oft diente diese Technik zur Unterstltzung eines
frihen Entwurfsprozesses, flr erste Skizzen und Formexperi-
mente. In spateren Stadien des Schriftentwurfs vervielfachte
er auf diese Weise haufig vorkommende Elemente, wie Stam-
me oder Bégen, um den Zeichenprozess zu beschleunigen.

Nach Kennett war diese Arbeitsweise mit Scha-
blonen wombglich sogar die inspirative Grundlage fur die au-
Bergewdhnliche Form der vier Buchstaben ,t% ,a" .i* und ,e"

VAL Dwiggins used several methods throug-
hout his work. A very central part of his wor-
king method however was the use of stencils
to create patterns and various designs. In his
first stencil experiments he cut designs from
cherry wood and stamped them onte paper
into intracate patterns. Because of the uncer-
tainties of this method, he began cutting or-
ganic and geometrical shapes from celluloid.
He combined patterns and stencilled them with
a brush and India ink. The sketch shows a
strong resemblance to Dwiggins' stencil work."

Formexperimente 011

Abb. 04
>
Abb. 05
9

Abb. 06
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Mein Ausgangspunkt, also Dwiggins' Bleistift-
skizze, weil3t charakteristische Elemente dieser Schablonen-
technik auf. Man findet Ahnlichkeiten zu den frihen ,geo-
metrical elements” (eine Sammlung von geometrischen For-
men fur die Entwicklung von lllustrationen und Ornamenten),
sowie den ,type design” Elementen (Formen, die Dwiggins
schuf um den Schriftentwurfprozess zu beschleunigen). Die
Elemente von Dwiggins' Skizze lassen sich als Einzelfor-
men beschreiben, die durch Haarlinien verbunden sind. Mir
gefiel die Vorstellung, dass diese Komposition eine Anwei-
sung fur weitere Formverdnderung sein kénnte. Auf dieser
Basis habe ich eine Reihe von Formfindungsexperimenten
durchgefihrt. Ich spielte mit dem Konzept der Buchstaben
als einer Kombination einzelner Elemente, indem ich Formen
isolierte Abb.04 und manipulierte, die ich zuvor aus den Buch-
staben der Dwiggins' Skizze extrahiert hatte.

Die Elemente fertigte ich erst aus Schwarzpap-
pe analog Abb.08 an, Spater digitalisierte ich Dwiggins’ Skiz-
ze und arbeitete mit Vektor Pfaden Abb.05, |ch unterteilte die
Buchstaben von cben nach unten in Einzellemente:

‘t.i‘z‘ ‘a.i‘z‘ ‘i.l‘z‘ ‘e.l‘z‘

‘t.Q‘z‘ ‘a.Q‘z‘ ‘i.2‘7r‘ ‘e.2‘77‘

‘t.3‘71‘ ‘a.S‘z‘ ‘i.S‘z‘ ‘Haarlinie‘z‘

Das Entwerfen und die geistige Arbeit, als Su-
che nach der Form verstanden, ist im ersten Fall durch Form-
veranlagung, im zweiten Teil durch den persénlichen Blick-
winkel begrenzt. In seinem 1930 verdffentlichten ,Manifest
der konkreten Kunst” typisierte Theo van Doesburg, ein Ex-
ponent des Konstruktivismus, das Suchen nach vorbestimm-
ten Formen unter Zuhilfenahme von Werkzeug wie folgt:

~WNenn man es nicht fertigbringt, eine gerade
Linie mit der Hand zu ziehen, dann nimmt man
ein Lineal. Wenn man einen Kreisbogen nicht
mit der freien Hand ziehen kann, dann nimmt
man ein Zirkel. Alle durch die Notwendigkeit
groierer Perfektion intellektuell entwickelten
Instrumente sind zu empfehlen.”

Ich bediente mich gezielt digitaler Programme
als Werkzeug und Hilfsmittel. Der digitale Zeichenprozess er-
moglicht es mir die Elemente als gesonderte Form mit allen
freien Valenzen zur Disposition zu stellen. In diesem Schritt
wéhle ich die passenden Elemente und entwerfe Grundre-

10 ABBE, DOROTHY und KENNETT, BRUCE (Hrsg.):
LStencilled Ornaments and lllustrations”
Boston, USA 2015

geln ihrer Beziehung zueinander, ihrer Gruppierung, ihrer ge-
genseitigen Beeinflussung und ihrer Manipulation. Ohne die
Berlicksichtigung definierter Parameter von Funktion und
Form arbeite ich auf den folgenden Seiten Situationen aus,
die eine alternative Anweisung zur Formfindung darstellen
sollen. Wie wirden sich die Formen entwickeln, wenn nicht
Tinte und Papier, sondern Veranderungen ancderer Parame-
ter, auf sie einwirken wirden? e




5\

Unsere lateinische Schrift soll letztlich eine Abstraktion von ideographischen Zeichen
sein. Das ,A” beispielsweise leitet sich aus einer Urform des proto-semitischen Alphabets
ab. Dessen Form von einem Ochenskopf abkgeleitet. Die Phonizier gaken diesem Buch-
staben den Namen Aleph (Ochse).




C.b1. Aus der Entwurfsskizze entnommene Komponenten 014 ‘C.5.1. Aus der Entwurfsskizze entnommene Komponenten 015

Haarlinie

Haarlini

Abb. 04 Diese Doppelseite zeigt schematische Darstellungen der, aus Willlam Addison Diese werden sowohl in ihrer ursprunglichen Position im Buchstaben, wie
i Dwiggins’ Entwurfsskizze enthommenen Komponenten. auch fur sich selbst stehend als Komponenten abgebildet.
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C.b1. Aus der Entwurfsskizze entnommene Komponenten 016 ‘C.5.1. Aus der Entwurfsskizze entnommene Komponenten 017

Haarlinie

Haarlinie

Abb. 04 Diese Doppelseite zeigt schematische Darstellungen der, aus Willam Addison Diese werden sowohl in ihrer ursprunglichen Position im Buchstaben, wie
i Dwiggins’ Entwurfskizze entnommenen, Komponenten. auch fur sich selbst stehend als Komponenten abgebildet.
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Generierung von Formen durch die Interpolation zwischen Buchstabenkomponenten
Variation des Gewichts durch Zu- und Abnahme der Buchstabenkocmponenten

Variation der Breiten durch Stauchung und Dehnung der Buchstabenkomponenten

——
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Wahrend eine handisch gefuhrte Linie ihre Form, Ausrichtung und Lange in der Bewe-  Diese nachtragliche Anpassbarkeit einer digitalen Form macht es moglich, sie nach
gung selbst erhalt, braucht einE digital gezeichnete, Linie einen definierten Start- und belieben zu variieren. In diesem Sinne stellen zwei Ankerpunkte bereits eine Linie dar.
Endpunkt. Die vektorisierten Linien kénnen nachtréglich angepasst werden. Die Positionen zweier Ankerpunkte definieren die Parameter ihres Verlaufs. Die Anker-
punkte setzen sozusagen einen Rahmen fir eine Vielzahl maglicher Linien. Der digitale
Zeichenprozess ist folglich in sich Variabel.



C.b3. Generierung von Formen durch die Interpolation zwischen Buchstabenkomponenten 024

Das digitale Format ermoglicht die Verwendung von digitalen Werkzeugen, wie
Interpolation zur Formmanipulation.
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‘C.S.S. ‘Generierung von Formen durch die Interpolation zwischen Buchstabenkomponenten 026 ‘C.S.S. Generierung von Formen durch die Interpolation zwischen Buchstabenkomponenten 027
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Die Interpolation uberflhrt eine Komponente in die andere und erzeugt dadurch eine
morphologische Kette, die jede Form mit der vorangegangenen verbindet.
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C.b3. Generierung von Formen durch die Interpolation zwischen Buchstabenkomponenten 028 Generierung von Formen durch die Interpolation zwischen Buchstabenkomponenten 029

))
2)

Auf diese Weise entdeckte ich die ,zwischen den Komponenten liegenden”
Formen. Wie die zwischen a.1 und i.3, die den Ubergang einer langen, spitzen in
eine kleine, runde Form darstellen.

6 “
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C.b.4, Variation des Gewichts durch Zu- und Abnahme der Buchstabenkomponenten 030 ‘C.5.4. Variation des Gewichts durch Zu- und Abnahme der Buchstabenkcmponenten 031
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Leicht € Ausgangsform > Schwer Leicht € Ausgangsform > Schwer
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C.b.4, Variation des Gewichts durch Zu- und Abnahme der Buchstabenkomponenten 032 ‘C.5.4. Variation des Gewichts durch Zu- und Abnahme der Buchstabenkcmponenten 033

Leicht € Ausgangsform > Schwer Leicht € Ausgangsform > Schwer
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C.b5. Variation der Breiten durch Stauchung und Dehnung der Buchstabenkomponenten 034 ‘C.5.5. Variation der Breiten durch Stauchung und Dehnung der Buchstabenkomponenten 035

C
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Gestaucht € Mittelwert —_— > Gedehnt
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Abb. 08 ‘ ‘ D.1.0. Kurt Schwitters 040

Nicholas Howe und Tim Ingold

» | » » | » ;
E.2.0. Rufus Beck 045
\ | \ & \ | \ E.3.0. Volker Niederfahrenhorst 046

Ferdinand de Saussures Sprachdarstellung zeigt die Schnittstelle zwischen einer Ge- Die Rolle der Sprache besteht darin, die Schnittstelle in Unterteilungen aufzuteilen, die

dankenebene (A) und einer Ebene der Klangbilder (B). durch die vertikalen gestrichelten Linien angezeigt werden, wodurch eine Reihe von
Beziehungen zwischen bestimmten Ideen und bestimmten Klangbildern hergestellt
wird.




Kurt Schwitters 040

Parallel zu meinen Formexperimenten recherchierte
ich nach weiteren Schriften, die im Zuge einer konzeptionel-
len Veranderung der Schriftfunktion eine bestimmte Form
erhielten. Diese sollten mir als Orientierungshilfe fur die Aus-
arbeitung eines neuen Gestaltungskonzepts fur die Dwiggins

Abb. 10
=
Abb. 11
=3

Abb. 09
>

Schrift dienen.

Die ,plastische Systemschrift” Abb.10 + Abb.1l des Dada-Kinst-
lers Kurt Schwitters ist ein markantes, historisches Beispiel fr
den systematische Umgang mit Schriftgestaltung. In dieser Ar-
beit setzt sich Schwitters mit der Funktion und Form der latei-
nischen Schrift auseinander.

Zwischen 1927 und 1929 entwarf Kurt Schwit-
ters dieses Schriftkenzept, um ,mehr Klarheit und Verstand-
lichkeit in der geschriebenen Sprache zu erméglichen”. Er
schlug vor, die Vokale formal so kategorisch abzuheben wie
sie sich in der gesprochenen Sprache von den Konsonanten
unterscheiden. In diesem Ansatz naherte er die Grundformen
der Buchstaben, in ihrer visuellen Wirkung, der akustischen
Wirkung an. Ein ,E" und ein ,0" stehen sich zum Beispiel
akustisch néher als ein ,E* und ein ,F" das ,E" ist dem ,F*
aber visuell viel dhnlicher als dem ,0". Diesen Widerspruch
versuchte er auszugleichen, indem er alle Vokale dick und
rund zeichnete, wéhrend die Konsonanten schmal und eckig
waren. Schwitters Entwurf unterbricht dadurch den linearen
Lesefluss eines homogenisierten Codes, dessen scheinbar
gleitenden Zeilen wir zu folgen gewdhnt sind. Das Lesever-
halten wird gezielt manipuliert Abb.09, Sein sogenannter ,op-
tophonetischer” Ansatz bestand also darin, die Formen der
Buchstaben genauer in ihrem Klang wiederzugeben. Aber
damit dieser Ansatz funktionieren kann, wére eine massive
Umerziehung der Leser erforderlich.

AUnsere Schrift, die sowohl aus rémischen als
auch aus gotischen Formen stammt, ist historisch und nicht
systematisch®, schrieb Schwitters in seinem 1929 erschiene-
hen Werk ,Anregungen zur Erlangung einer Systemschrift*."
Durch seine ,plastische Systemschrift” begegnete ich erstmals
dem Begriff der ,Optophonetik”. Eine Zusammensetzung aus
Optik, die das visuell Wahrnehmbare beschreibt und Phonetik,
die Wissenschaft der Verwendung akustischer und auditiver
Laute in der Kommunikation. Schwitters Schrift ist nicht mehr
historisches Werkzeug zur Annotation von Informationen,
hicht mehr universales Werkzeug, was sowohl der Poesie als
auch der Sachlichkeit gleichermaBen dient, sondern Schrift
als Annotation der Gesamtheit sprachlicher Eigenschaften.

Schwitters beobachtete den Anfang des 20.
Jahrhunderts primar dsthetisierten Umgang mit Typografie
kritisch. ,Eine Schrift, die nur ornamental gestaltet ist, ein
Rest aus dem Mittelalter, der crganisch nicht mehr in die Zeit
[einer fortschreitenden, gesellschaftlichen Systematisierung]
passt.” Und beschrieb diesen Situation als ,[...] fast unerklar-
lich! Denn unsere heutigen Schriften sind durchweg von der
romischen Antiqua oder der gotischen Fraktur oder von bei-
den abgeleitet. Sie sind wesentlich historisch statt wesent-
lich systematisch zu sein.""" Schwitters zieht aus dieser "rein
formalen" Schriftgestaltung die folgende Schllsse:

+Alle Versuche, zu neuer Schrift zu gelangen
[beschrankten sich darauf]: 1.) die Ubernom-
menen Buchstaben durch schdne Verzierun-
gen zu verzieren, 2.) durch Vereinfachung und
Fortlassen alles Entbehrlichen zu der wesent-
lichen Form des Buchstaben zu gelangen,
gewissermassen die geschichtlich geworde-
ne Quersumme zu ziehen, 3.} durch abwagen
dieser Verhéltnisse zu einer neuen, elegan-
ten oder lebendigen Form zu gelangen.”

Die Einseitigkeit dieser rein formalen Gestaltungsentscheidun-
gen, seien lediglich von der persénlichen ,Veranlagung des Ge-
stalters” abhangig und rein als geschmackliche oder mit heu-
tigen Worten als ,trend-affine” Entscheidungsprozesse zu be-
schreiben. ,Wir haben eine Fllle von Schriften, aber alle
[beziehen ihre Form aus] historischen Vorbildern, keine ist
systematisch.”™ |ch befinde mich im Jahr 2019 selbstver-
standlich weder in der selben gesellschaftlichen, noch in
einer vergleichbaren gestaltungshistorischen Situation wie
Kurt Schwitters vor einem Jahrhundert. Seine Beobachtun-
gen haben noch heute Glltigkeit. Sie beschreiben eine Form

11 SCHWITTERS, KURT:
LAnregungen zur Erlangung einer Systemschrift”
in: DER STURM, 1928, Volume 19, 5. 196

der Asthetisierung und Histerisierung bei der Schriftgestal-
tung, die seit den Anfangen der Digitalisierung wieder star-
ker um sich greift. Einerseits entstehen schnell generierte
Digitalisate und akribisch recherchierte Revivals urspringlich
Analog entworfener Schriften, andererseits werden Buchsta-
benformen abstrahiert oder ,die [ins digitale] Gbernommenen
Buchstaben durch schdne Verzierungen verziert™! Mich per-
sdnlich reizen zwar auch die gestalterischen Méglichkeiten
digitaler Werkzeuge und auf eine gewisse Weise bezieht sich
mein Gestaltungsprozess auch auf die historische Dwiggins
Skizze. Doch sie einfach nur ins Digitale zu Ubertragen und
die Uberlieferten Buchstaben zum vollstédndigen Schriftsatz
ZU erganzen, ware wie Schwitters schreibt, historisierend.
Aus diesem Grund fuBt mein Gestaltungsprozess nicht nur
darauf den gefundenen Schriftentwurf lediglich ins digita-
le zu Ubertragen. Es ist falsch, die vier Buchstaben aus rein
formalen Grinden zu einem vollen Schriftsatz auszubauen.
Mein Gestaltungsprozess beruht nicht nur auf formalen, son-
dern ebenso auf konzeptionellen, systematischen Entschei-
dungen, die aus meiner Recherche der Skizze und der da-
mit verbundenen Auseinandersetzung mit Arbeitsweisen und
Intention des Gestalters William Addison Dwiggins hervor-
gehen. Im Kapitel ,Gestaltungsprozess” beschreibe ich den
Rahmen von mir selbst auferlegten Regeln, die den formalen
Gestaltungsprozess sozusagen geformt haben.
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Nicholas Howe und Tim Ingold 041

Die Auseinandersetzung mit Schwitters Vorstellun-
gen zur Funktion von Schrift, sowie dessen Beschreibung
der Schrift als ,das niedergeschriebene Bild der Sprache,
das Bild eines Klanges”, bildeten den entscheidenden Impuls
in der Entwicklung meines Gestaltungskonzepts. Denn wenn
Schrift als eine Abbildung der Sprache zu verstehen ist, so
dient sie zur Annotation dieser. Annotationen von Worten
ohne Klang? Ein Paradox, das sich im Lesen manifestiert: Der
Leser bedient sich eines hochabstrakten Zeichensystems,
das aus 26 Elementen, den Buchstaben, besteht, die in ih-
rer unterschiedlichen Anordnung die Sprache reprasentieren.
Dieses Alphabet macht es moglich, Laute auf einer phoneti-

schen Ebene nachzuvollziehen,

jedoch nicht die Betonung ei-

nes Wortes. Der folgende Absatz befasst sich daher mit der
Funktion von Schrift im Zusammenhang mit dem Sprechen,
dem Schreiben und dem Lesen.

Der US-amerikanische Kulturwissenschaftler Nicholas Howe
zeigte in seiner Untersuchung der etymologischen Herlei-
tung des englischen Verbs ,to read” von dem angelsachsi-
schen Wort ,reed” und seinen germanischen Verwandten,
dass die Hauptbedeutung des Lesens auf der Idee des ,Ge-
bens von Ratschlagen” beruht. Spater entwickelte sich die
Wortbedeutung vom ,Erkldren einer Unklarheit” (wie das
Losen eines Ratsels) bis zur .Interpretation des gewdhnli-
chen Schreibens."? Da bis zur Einfihrung einer allgemei-
nen gesellschaftlichen Schulpflicht nur ein Bruchteil der Be-
volkerung lesen konnte, war das Lesen bei weitem nicht zu
vergleichen mit der heutigen, stillen und oft einsamen Be-
schaftigung mit dem geschriebenem Wort. Lesen bedeute-
te damals ,eine &ffentliche, gesprochene Handlung inner-
halb einer Gemeinschaft."'? Lesen war ein performativer Akt.

Eine weitere, fur die Entwicklung meines Konzepts wichtige,
Referenz ist das 2016 erschiene Buch ,Lines” des britischen
Sozialanthropologen Tim Ingold. Laut Ingold wurde fur einen
Grof3teil der Geschichte Musik als verbale Kunst verstanden.
Das hei3t, die musikalische Essenz eines Liedes lag in der
Klangfille seiner Worte.

.Yet we have somehow arrived at a notion of
music as ,song without words’, stripped of its
verbal compeonent. And complementing that,
we have also arrived at a notion of language as
a system of words and meanings that is gi-
ven quiet independently of its actual voicing in
the sounds of speech. Music has become
wordless, language has become silenced."*®

Musik als ,Lied ohne Worte" und Schrift als ,Sprache ohne
Klang."'® Besonders letzteres steht in starkem Kontrast zur
Schrift, als ,das niedergeschriebene Bild der Sprache, das
Bild eines Klanges" wie Schwitters es beschrieb. Der Begriff
Sprache, als Schrift hat sich zu einem System ven Wortern
und Bedeutungen entwickelt, das unabhéngig vom eigent-
lichen Klang der Sprache und still wurde. Das Lesen eines
Textes zur reinen Aufnahme von im Text enthaltenen Infor-
mationen. In der Schrift gibt es also keinen Klang als sol-
chen mehr. Es gibt nur das, was der Schweizer Sprachwissen-
schaftler und Semiotiker Ferdinand de Saussure Klangbilder
nennt. Jede Kopplung von Begriff und Klangbild ist ein Wort.
Daraus folgert er, dass ,Sprache als ein System von Be-
ziehungen zwischen Klangbildern und Sprechhandlungen”
ist. Dabei bedingen sich Klangbilder und Sprechhandlung
gegenseitig. Die Klangbilder sind Erinnerungen an bereits
gehorte, also gewohnte Worter: ,To read is not just to lis-
ten but also to remember. If writing speaks, it does so with

12 HOWE, NICHOLAS: 13 INGOLD, TIM:
.The Ethnography of Reading” ,Lines”
Berkeley, USA (1992) Oxford, UK (2018)

the voices of the past, which the reader hears as though
he were present in their midst.”'® Tim Ingold behauptet die
Trennung zwischen der Materialitat des Klanges — seiner
Physikalischen Substanz” - und seiner ,idealen Darstel-
lung” sei lediglich ein modernes Konstrukt. Es hatte diese
zu trennen, denn die kdrperliche Leistung des Sprechens
und das intellektuelle Versténdnis eines Texts seinen ,visze-
ral so miteinander verbunden wie Essen und Verdauung.“'*
Dieser Gedanke fuhrte zum Kern meines Ge-
staltungskonzepts: Ein Schriftsystem zu schaffen, dass sich
der Akustik des gesprochenen Wortes wieder annahert.
Anders als Kurt Schwitters, der versuchte auf synastheti-
sche Weise den Klang der Buchstaben zu imitieren, kon-
zentrierte ich mich dabei auf die Betonung von Worten. Un-
ser lateinisches Alphabet ist im Grunde betonungsneutral.
Dies gilt aber nur eingeschrankt fur die Wortebene, wo Be-
tonungsanweisungen in direkter Rede beispielsweise be-
deutungsgebunden vermittelt werden: ..., flUsterte er”,
«. brillte sie”. Ansconsten strukturieren Satzzeichen die Syn-
tax, Fragezeichen und Ausrufezeichen weisen auf einen be-
stimmten Satztyp hin. Die geschriebenen Worter selbst trans-
portieren Laute und Informationen, die Betonung, die in der
gesprochenen kaum zu vermeiden ist, fehlt dagegen.

14 DE SAUSSURE, FERDINAND:
.Course in General Linguistics”
London, UK (1989)]
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Interviews 044

Fur die Umsetzung einer Schrift mit Betonungsanwei-

sungen waren die Interviews mit professionellen Sprechern
von besonderer Bedeutung. In der Folge entwickelte ich
mein Gestaltungskonzept und die Entwurfe weiter. Zu diesem
Zeitpunkt meiner Arbeit, formulierte ich mein Vorhaben be-
reits wie folgt: ,Das Ziel ist die Erarbeitung eines formalen
Konzepts fur eine Schrift, die nicht nur als betonungsneut-
rales Werkzeug zur Niederschrift von Informationen dient,
sondern eine Schrift als Medium fur Betonungsanweisungen.”
Konzeptionell und gestalterisch kam ich zu einem Punkt,
an dem es unabdingbar wurde, die Relevanz meiner |dee
von professionellen Leser®innen prufen zu lassen. Also kontak-
tierte ich eine Auswahl bekannter und professioneller Le-
ser’innen, die Uber ein breites Stimmrepertoir verfugten. Ich
erhielt die Moglichkeit mit den Schauspielern Rufus Beck
und Volker Niederfahrenhorst schriftliche Interviews zu fuhren.
Sowohl die Qualitat ihrer individuellen Stimmcharaktere,
als auch die besondere Variabilitat ihrer Stimmlagen sind
Im deutschsprachigen Raum nahezu einzigartig. Im Fokus mei-
nes Interesses stand dabei die Frage nach der Verwendung
spezifischer Markierungs- und Annotationstechniken fur Into-
nation und Sprechpausen in der Vorbereitung von Texten.
Die geschilderten Erfahrungen zum professionellen Lesen
und Betonen von Texten sowie das direkte Feedback zu mei-
nem Konzeptentwurf, lieferten entscheidende Impulse zur
Weiterentwicklung meiner Arbeit.

,Lesen ist kontemplativ - Vorlesen ist aktiver Vortrag. Die menschliche
Stimme ist fur mich das gewaltigste und kreativste Musikinstrument.

Es ist einerlei, ob ich singe oder spreche, ich erzeuge einen Klang

und damit Sprache."’®

~Schon als Babys lernen wir, Sprachmelodien, Tonfalle, Betonungen
zu bewerten und zu lesen. Wir entnehmen dem Gesprochenen Infor-
mationen, ohne anfangs selbst sprechen zu konnen. Daher ist unser
Umgang mit unserer Sprache, zumindest der Muttersprache, in die wir
hineinwachsen, ein intuitiver.“1®

15 Rufus Beck, 30.08.18 16 Volker Niederfahrenhorst, 11.10.18
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Rufus Beck ist Schauspieler, er trat auf grolen Theaterblhnen auf und gewann fur seine Filmrollen diverse
Preise. Doch bekannt wurde Rufus Beck vor allem als Hérbuchsprecher. Mehr als 200 Blcher, von ,Robinson Crusoe” Uber
die Bibel bis zur ,Unendlichen Geschichte”, hat er wahrend seiner Karriere bereits eingesprochen. Millionen Menschen lie-

Ben sich von ihm die ,Harry Potter“-Bande vorlesen.

Interview mit dem Schauspieler Rufus Beck {RB).
Die Fragen stellte Massimiliano Audretsch (MA). 30.08.18

MA: Herr Beck, ich freue mich sehr, dass Sie ein-
gewilligt haben sich meine Fragen anzusehen und bin mir
sicher, dass Sie mir bei einigen Punkten entscheidende An-
reize liefern kdnnen.

In einem 2010 von ,Der Horverlag” veréffent-
lichten Interview'” Uber Ihre Erfahrungen mit den Aufnahmen
der Harry Potter Blcher zeigen sie Textausdrucke, die sie flr
jeden Charakter unterschiedlich farblich markiert hatten.
Sie selbst kommentierten dies damals mit, ,es gibt leider
nicht so viele Farben wie es Figuren gibt”. Weshalb haben
Sie sich trotz dieser Einschrankung fur ein farbiges Markier-
ungssystem entschieden?

RB: Farbige Markierungen sind leicht zu erkennen,
es geht vor allem beim freien Vortrag darum,
sofort zu wissen welche Figuren gerade einen
Dialog fuhren.

Das Vorlesen ader besser das Erzahlen eines
Textes ist vergleichbar mit dem Lesen einer
Musikpartitur. In der Partitur sind die Instru-
mente an der Seite gekennzeichnet, im Roman
wird meist namentlich beschrieben, wer und
wie er einen Dialog fuhrt. Also zum Beispiel:
JJlisterte Hans®, ,schrie Erna” und so weiter.
Da aber im Dialog die Namen der Charaktere
oft nicht am Anfang stehen, braucht es farb-
liche Erkennung. Die Grundfarben sind Rot,
Blau, Gelb und Gran. Mit Ihren Vermischungen
kommen wir vielleicht auf circa 15 gut wieder
erkennbare Farben, die reichen aber nicht aus,
wenn ein gréBeres Figurenensemble ,spricht’
also muss man sich mit Markierungen helfen,
rot gestrichelt oder rot gepunktet.

MA: Im weiteren Verlauf des Interviews deuteten
Sie eine andere Methode an. Leider wurden Sie unterbro-
chen bevor Sie genauer ausfihren konnten. Welcher Formen
der visuellen Annotation bedienen Sie sich noch?

RB: AuBer bei Personen mache ich aufgrund mei-
ner Erfahrung in der Regel gar keine Markie-
rungen mehr. Aber ich mache bei akustischen
Beschreibungen um die jeweiligen Worter
einen Kringel, der mir sofcrt mitteilt mit wel-
chem Gestus gesprochen wird. Da es bei
einem Haérbuch um ein akustisches Erleben
geht, streiche ich oft die Beschreibungen in
einem Dialog sonst wird es tautologisch, an-
statt ,flUsterte Hans”, ,schrie Erna” etc. flls-
tere oder schreie ich selbst dementsprechend.

Weitere visuelle Annotationen kénnen Satz-
zeichen sein. Aber ich behandle Satzzeichen
in erster Linie zum visuellen Gliedern eines
Satzes und nicht unbedingt zum Gestalten eines
Textes. Bei einem Komma muss die Stimme
nicht immer nach oben gehen, Bei einem Punkt
muss die Stimme nicht immer nach unten ge-
hen. Selbst ein Fragezeichen bedeutet nicht,
daf ich einen Satz sofort erkennbar fragend in-
terpretiere. Das hangt wie in der Musik von
der Sequenz einer Passage ab. Generell muss
ein Text, ein Roman, eine Erzahlung geglie-
dert werden. Vom Kleinsten zum GréRten, vom
Satz, zum Ubergeordneten Gedanken, von

der Grundstimmung zum Ubergeordneten The-
ma, von der Passage zur Sequenz, vom Kapitel
zum ganzen Werk, so wie es eben in der Mu-
sik Satze gibt mit entsprechenden Stimmungen
und Tempi.

Meine Markierungen sind meist fett, kursiv,
unterstrichen — lange und kurze Striche, Punk-
te, Schragstriche, und die Zeichen kénnen fur
kurze Pause oder lange Pause stehen, fur Be-
tonungen, fur Dynamik und Intonation.

17 Der Horverlag - Die besten Horbucher (2010):
«Rufus Beck spricht Gber Harry Potter und
die Arbeit an einer Horbuch-Legende”
Youtube, 08.09.2010, Web, 08.08.2018 um 12:45 Uhr

MA: Wie wichtig ist fur Sie die Schrift in der das
Skript gedruckt ist? Haben sie bestimmte Praferenzen oder
Anforderungen?

RB: Wenn ich an einer Rolle arbeite, sei es im Film
oder im Theater, schreibe ich zuerst meinen
eigenen Text vollkommen ab, friher handschrift-
lich inzwischen fast nur auf dem Laptop. Der
Grund ist: beim Schreiben, beim Tippen denke
ich Uber das, was ich da festhalte nach, denn
der Vorgang des Tippens braucht Zeit und der
manuelle Vorgang triggert meine Fantasie. Ist
der Text einmal abgeschrieben, fange ich an
zu formatieren. Dieser Vorgang ist rein intuitiv,
ich mache Absétze, unterstreiche Passagen
oder ich stelle einzelne Satze aus, ich spiele
auch mit verschiedenen Schrifttypen um den
Text zu strukturieren und um die Haltungen
grafisch zu verdeutlichen. Das ist zuvorderst
ein visuelles Spiel mit dem Geschriebenen, aber
gleichzeitig ein unbewusstes Spiel mit der Meta-
ebene, mit der Haltung zu einem Text. Der
Vorgang des Formatierens kann sich mehrmals
wiederholen und zu véllig anderen Ergebnis-
sen fuhren, denn entscheidend ist das unbe-
wusste Spiel mit dem Text.

MA.: Sie unterscheiden klar zwischen Lesen und Vor-
tragen. Dabei beschreiben Sie das Lesen als etwas ,auf den
Inhalt ausgerichtetes”, etwas was man flr sich persdnlich
macht, wahrend der Vortrag durch laute Rezitation des Tex-
tes charakterisiert wird. Kénnten sie diesen Unterschied zwi-
schen still lesen und laut vortragen Klarifizieren?

RB: Lesen ist kontemplativ - Vorlesen ist aktiver Vor-
trag. Die menschliche Stimme ist flr mich
das gewaltigste und kreativste Musikinstrument.
Es ist einerlei, ob ich singe oder spreche, ich
erzeuge einen Klang und damit Sprache. Der
Kontext eines gesprochenen Textes wird nicht
nur durch die Schrift wiedergegeben, sondern
durch die Intonation der Worter, die Ton-
héhe, den Rhythmus der Satze und vor allem
die Pausen oder Formate, die bewusst ein-
gesetzt werden missen, um Gedanken zu ver-
deutlichen. Ein Text muss atmen kénnen. Und
wenn ich meinen Atem organisch, also logisch
und sinnfallig mit der Sprache fliel3en lasse,
entsteht Musik. Dann hat der Zuhorer die Még-
lichkeit mitzuatmen, mitzuflhlen, dann entste-
hen Bilder in seinem Kopf, dann wird es Kopf-
kino, Kino flr die Ohren.

Daher betrachte ich einen Roman, eine Erzah-
lung oder eine Geschichte wie eine Musik-
partitur. Der Text sind die Noten. Syntax und
Interpunktion geben mir Hinweise auf den
Rhythmus, die Intonation, die Fermaten. Ich
ordne die Romane fast immer in meinem Kopf
musikalischen Genres zu, um die Stimmung,
die einer Geschichte innewchnt, zu beschreiben.
Eine Geschichte kann fur mich wie ein Rock

'n" Roll Song sein, oder ein Blues, ein Jazz
Standard oder ein Musical, eine Klassische
Symphonie, ein Kammermusikstick, oder ein
Chanson. Ich schaffe mir in meinem Keopf die
Stimmung des Soundtracks.

RB: Der Klang eines Wortes ist an Haltung gebun-
den, also an Psychologie, an Inhalt, wenn es
bei den Zeichen nur um leeren Ausdruck geht
ist es sinnentleert. o




Volker Niederfahrenhorst
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Volker Niederfahrenhorst absolvierte seine Ausbildung an der Westfélischen Schauspielschule Bochum und
arbeitet seitdem an Schauspielhdusern von Bochum bis Zlrich. Seine Art des Vortrags lebt von einem Facettenreichtum,
das nur selten bei deutschsprachigen Hoérbuch-Sprechern zu finden ist. Sowohl den Klippenland-Chroniken, wie auch den
Hérbuchern zu den Remanen von Terry Pratchett, verlieh er durch sein breites Stimmrepertoire jeweils einen Individuellen

Interview mit dem Horbuch Interpreten und Schauspieler
Volker Niederfahrenhorst {VN).

Die Fragen stellt Massimilianc Audretsch (MA).

MA:

111018

Herr Volker Niederfahrenhorst, Sie arbeiten mit

langen Texten und verkérpern in Ihrem Vortrag nicht nur die
Stimme des Erzahlers, sondern verleihen den sprechenden
Charakteren jeweils einen ganz eigenen Klang. Welcher For-
men der visuellen Annotation bedienen Sie sich, um diese
Charakteren auseinander zu halten?

VN:

MA:

Es gibt fast keine Markierungen oder Kennzei-
chnungen farblicher Art in meinen Hérbuch-
oder Horspiel-Manuskripten. Sie sehen sc gut
wie jungfraulich” aus. Allenfalls streiche ich
offensichtliche oder nachzuprifende Ubertra-
gungsfehler an, schreibe bei mir unbekannten
Fremdworten die Ubersetzung an den Rand,
oder versehe fremdsprachige Worter und Ei-
gennamen mit einem Fragezeichen, um spéater
die korrekte Aussprache herauszufinden.

In Passagen der direkten Rede schreibe ich mir
manchmal die Namen der Personen vor die
Dialogzeilen, damit ich beim Lesen vor dem
Mikrofon nicht dariber nachdenken muss, wer
da gerade spricht.

lch weil, dass das bei vielen Kollegen und Kol-
leginnen anders ist. Deren Manuskripte glei-
chen oftmals abstrakten Kunstwerken, mit kryp-
tischen Stricheleien im Text und einer gewag-
ten {aber fur sie natlrlich absolut einleuchten-
den) Farbgebung. Damit kann ich Uberhaupt
nicht dienen.

Wie gehen Sie im Allgemeinen vor, wenn Sie

die Aufnahme eines Hérbuchs oder einer Rolle vorbereiten?

VN:

Ich benutze bei der Vorbereitung eines Hérbu-
ches, egal ob mir das Manuskript auf Papier
ausgedruckt vorliegt oder, wie immer haufiger
Ublich, als Datei auf dem Tablet, nebenher ei-
nen Collegeblock, um mir Notizen und Anmer-
kungen aufzuschreiben.

In diesen Anmerkungen charakterisiere ich die
vorkemmenden Figuren mit kurzen, oftmals
nur mir verstandlichen Stichworten. Ich notiere
mir die Seitenzahl ihres ersten Auftauchens
und schreibe mir, sofern vom Autor vorgege-
ben, einige Charakteristika auf. Zum Beispiel
Geschlecht und Alter, welche Stimme hat die
Figur? Ist sie heiser, eher hoch oder tief?
Welchen ,sozialen Background” gibt es blrger-
lich, adlig, gebildet, ungebildet etc.” Dann
flge ich Weiteres hinzu: An wen erinnert mich
die Figur irgendeine prominente Perscn oder
jemanden aus meinem Bekanntenkreis, welche
Assoziationen 16st die Figur mit ihrem Stand-
punkt und ihrer Sprache bei mir aus?

Diese Anmerkungen bleiben naturlich vorlaufig
und sind jederzeit verdnderbar. Manches er-
fahrt man Gber die Charaktere erst im weiteren
Verlauf der Geschichte, bisweilen sogar Ent-
scheidendes erst kurz vor Schluss. Es wére
fatal, mich zu schnell auf etwas festzulegen,
was sich dann nach Lektlre des letzten Kapitels
als eindeutig falsch herausstellen wirde.
Aber wahrend des Lesens verfestigt sich fast
von selbst ein Bild oder eine Vorstellung

von den Figuren, da geht es mir wie jedem
anderen Leser. Und sofern ich nicht nach
Beendigung der Lektlre starke Verdnderungen
vornehmen muss, haben sich die Charaktere
quasi schon in meinem Kopf verankert. Das

18 Sir Terence David John Pratchett (*1948-12015) war ein Britischer
Fantasy-Schriftsteller. Sein bekanntestes Werk sind die Scheibenwelt
Romane, die in 37 Sprachen Ubersetzt wurden.

flhrt zu dem gerade beschriebenen Phano-
men: Ich brauche keine Markierungen, An-
merkungen oder farblichen Kennzeichnungen
im Manuskript. Ich lese guasi ,aus dem Kopf".

MA: Wie wirden Sie den Unterschied zwischen stil-
lem Lesen und lauter Rezitation beschreiben?

VN: Da ich beim Vorbereiten eines Hérbuches nicht
immer allein in der Wohnung bin, kann ich
auch nicht standig laut lesen. Das ist fur mich
aber auch nicht vonnéten. Es gibt Passagen,
die muss ich laut lesen, um den Stil, die Spra-
che und die Intention des Autors zu begrei-
fen, Charaktere zu finden und zu Gberprifen
oder den Humor, den Witz, die Pointe heraus-
zuarbeiten. Uber weite Strecken funktioniert
das fUr mich aber auch beim stillen Lesen. Hin-
zu kommt, dass das Lesetempo beim stillen
Lesen héher ist, ich also mehr schaffe.

Ein Sonderfall ist die Lesung vor Publikum, also
sozusagen live. Da ich in dem Fall, ob mit
oder ohne Mikrofon und Verstarker, einen gro-
RBeren Raum zu flllen habe, ist vor allem

die kdrperliche Anstrengung groRer. Die zu
erzeugende Intensitat beansprucht den
Stimmapparat sehr viel stérker als das Lesen
vor dem Mikrofon, weshalb ich Lesungen

auf héchstens 60 Minuten begrenze, mit einer
Pause gehen auch mal 90 Minuten. Dann
braucht die Stimme eine Erholungsphase, sonst
hért man die Anstrengung oder die Feinheiten
drchen verloren zu gehen.

Ein Studiotag fur das Einlesen eines Hérbuches
hat fur mich in der Regel etwa funf bis sechs
Stunden, mit kurzen Erfrischungspausen.

Die kérperliche Anstrengung ist zwar etwas ge-
ringer, die geistige Anstrengung beim Mikro-
fonsprechen jedoch héher. Wir beenden die
taglichen Aufnahmen stets, bevor die Konzen-
tration nachlasst und die Stimme gestresst

ist — sonst wéare der Unterschied beim Fortset-
zen der Aufnahmen am nachsten Tag zu horen.

MA: Wie nah steht die Rezitation eines Hérbuchs dem
Schauspiel im Theater. Wie unterscheidet sich dazu der Vor-
trag des Vorlesers, wo Stimme ohne den Korper im Fokus
steht?

VN: Das hangt ganz von der zu lesenden literari-

) schen Vorlage ab. In der Regel kann man grob
vereinfachend sagen. Erwachsenenliteratur
wird eher vorgetragen oder vorgelesen, Kinder-
und Jugendliteratur eher vorgespielt.

lch lehne mich dabei an den Stil des Autors
an. Enthalt der Text viel Beschreibendes und
wenig direkte Rede, also Dialoge, so werde ich
vermutlich zurlickhaltender, eher vorlesender
agieren. Das kann, je nach Buch, bis zu einer
distanzierten, sich heraushaltenden Leseweise
fuhren. In einem Buch fur Erwachsene werde
ich auch die Figurenzeichnung in den Dialogen
dezenter durchscheinen lassen. Aber Ausnah-
men bestatigen die Regel: Die Romane von
Terry Pratchett'®, die ja weil Gott keine Kin-
derblcher, meist sogar keine Jugendblcher
sind, verlangen meiner Meinung nach eine sehr
explizite Charakterisierung der Figuren und
eine deutliche Haltung zum Text. Der leider viel
zu frih verstorbene Meister hat, Sie werden
es wissen, einen sehr hintergrindigen Humor
und die Neigung zum elliptischen Erzéhlen.
Beides muss dem Zuhérer nahegebracht wer-
den. Ich bin beim Lesen vor dem Mikrofon
durchaus nicht unkérperlich. Manche Passagen
kann ich nicht einfach lesen, ich spiele sie.
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>

Abb. 13
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VN: Einem heimlichen Zuschauer konnte sich,
abhangig vom gelesenen Manuskript, der
Eindruck aufdrangen, er wohne einer Theater-
aufflhrung bei.

MA: 10 be, or not to be [...]% ist der Schllisselsatz
aus William Shakespears Tragodie ,Hamlet”. Die Objektivitat
cdes Textes lasst es offen wie er betont wird, was zu hochst
unterschiedlichen Interpretationen flhrte. Dessen Vortrags-
art beeinflusst maBgeblich das Verstandnis des Stucks und
macht Wiederauffihrungen oder Neuinterpretationen inter-
essant. An welcher Stelle kénnten Sie sich eindeutige Be-
tonungsanweisungen, also die Subjektisierung eines Textes
vorstellen? Hat es Szenen gegeben wo Sie mit dem Autor
nochmals Rulcksprache halten mussten, da Sie sich nicht
sicher waren?

VN: Eine interessante Frage, die mich mein ge-
samtes Berufsleben begleitet. Schon wahrend
meiner ersten Produktion ergab sich eine
Diskussion mit einem Kollegen. Er war damals
ebenfalls Anfanger wie ich, der sich wiinschte,
man solle ein Theaterstlck so lange proben,
bis man die endglltige, den Intentionen des
Stlckes hundertprozentig entsprechende, und
damit zu Ende inszenierte Fassung erstellt
hatte. Die alle behandelten Fragen erschopft
und far immer beantwortet. Mein Einwand war
damals, dass ich das sehr langweilig fande
und sollte es tatséchlich einmal eine solche
Inszenierung geben, wire das Stlck kom-
plett uninteressant. Niemand wulrde sich weiter
damit befassen, denn es ware ja bereits alles
gesagt. Die Klassiker, Sie haben als Beispiel ei-
nen der GroBten gewahlt, Hamlet, sind nur des-
halb Klassiker, weil sie eben nicht so eindeu-
tig festgelegt sind und nicht nur in ihrer Ent-
stehungszeit etwas zu sagen oder zu fragen
hatten, sondern Uber die Zeiten hinweg immer
wieder und neu Anlass geben, sich mit ihnen
ZUu beschaftigen und sie neu zu interpretieren.

Ich hatte selten das Bedlrfnis, eine eindeutige
Vorgabe zu bekommen und noch seltener,
den Autor dazu zu befragen, was bei verstor-
benen Autoren ja chnehin nicht geht. Far
mich besteht der Spal3 an der Auseinandersetz-
ung mit einem Text darin, die Palette der
Mdéglichkeiten zu ergrinden.

MA: In meiner Diplomarbeit geht es um die konzep-
tionelle Auseinandersetzung mit dem Potential unseres la-
teinischen Alphabets. Was halten Sie von einer Inklusion der
Betonungsanweisungen in die Form der Buchstaben selbst?
Séhen Sie eine konkrete Anwendung dieser Betocnungsan-
weisungen?

VN: Da sprechen Sie etwas an, das wir aus der No-
tenschrift der Musik kennen. Dort wird ja,
weit Uber die simple Darstellung der Tonhdhe
und -lange hinaus, durch diverse Zeichen
und Anmerkungen versucht, Einfluss auf die
Interpretation zu nehmen beziehungsweise
eine bestimmte Interpretationsweise vorzu-
schreiben.

In der Musik begrifRen wir das; denn die Musik
ist ihrem Wesen nach nicht zur Informations-
weitergabe gedacht, sie ist, ich sag mal kess:
sinnfrei, Eine wie auch immer gestaltete Ab-
folge von Ténen impliziert keine bestimmte
Vortragsweise. Es gibt keinen Sinnzusammen-
hang. Daher ist jede Zusatzinformation nicht
nur hilfreich und willkommen, scndern aus Sicht
des Komponisten notwendig, um seine Ab-
sichten festzuhalten und mitzuteilen. Bei der
Sprache liegt der Fall anders. Wir wachsen mit
Sprache und ihrem Gebrauch auf, Schon als
Babys lernen wir, Sprachmelodien, Tonfélle, Be-
tonungen zu bewerten und zu lesen. Wir ent-
nehmen dem Gesprochenen Informationen,
ohne anfangs selbst sprechen zu kénnen. Da-
her ist unser Umgang mit unserer Sprache,
zumindest der Muttersprache, in die wir hinein-
wachsen, ein intuitiver. Wir reden ohne (iber

19 VON KLEIST, HEINRICH:
LUber die allmahlige Verfertigung
der Gedanken beim Reden”
Frankfurt a. M., Deutschland 1999

MA:

jedes Wort vorher nachzudenken. Uns treibt

im Normalfall eine Absicht oder ein Ansinnen.
Und diese sorgen flr die richtige Betenung,
chne den Umweg Uber eine bewufte, gedank-
lich fundierte Entscheidung. Irgendwie fallt
mir dazu gerade Kleists Aufsatz ,Uber das all-
mahliche Verfertigen der Gedanken beim Re-
den” ein. Er schrieb: ,[...]Reden ist wahrhaft
lautes Denken. Die Reihen der Vorstellungen
und ihrer Bezeichnungen gehen nebeneinander
fort, und die Gemitsakte, flr eins und das an-
dere, kongruieren. Die Sprache ist alsdann kei-
ne Fessel, etwa wie ein Hemmschuh an dem
Rade des Geistes, sondern wie ein zweites
mit ihm parallel fortlaufendes, Rad an seiner
Achse."®

Ich glaube daher, dass im Alltéglichen eine In-
klusion der Betonungsanweisungen in die
Form der Buchstaben mit dem uns innewoh-
nenden Sprachgefihl kellidieren, ihm vielleicht
sogar extrem zuwider laufen wlrde. Dessen
ungeachtet kann ich mir durchaus Félle und Si-
tuationen vorstellen, in denen ein Text so pré-
zise die Intentionen des Verfassers wieder-
geben muss, jedes Missversténdnis und jede
individuelle Interpretation ausgeschlossen wer-
den muss, dass konkrete Betchungsanweis-
ungen auBerst hilfreich sein kdénnen. Ich denke
cdabei an sensible Texte (z. B. wissenschaftli-
cher, dokumentarischer oder politischer Art,
es gibt sicher noch mehr Bereiche), die keine
Unscharfe vertragen.

Im klnstlerischen Bereich hingegen ist diese
Unscharfe, oder nennen wir sie Interpretati-
onsspektrum, ein Lebenselixier. Zu genaue
Vorschriften téten die Phantasie. Oder provo-
Zieren zumindest oder hoffentlich dazu, diese
Vorschriften zu missachten. Hier kénnte ich
mir eher relative Betonungshinweis

Wie wlrden Sie auf die unten abgebildeten vi-

suellen Manipulationen des Wortes ,CIAO CIAQ" Abb12 intuitiv
reagieren, wenn sie lhnen in einem Text begegnen wlrden?

VN:

VN:

Hatte ich lhre Abhandlung zur Visualisierung
der Betonung nicht vorher durchgelesen, wur-
de ich intuitiv die fetter gedruckten Beispiele
mit kraftigerer Stimme lesen, dabei durchaus
die unterschiedlichen Silbenlangen beachten.
Und tatsachlich hat der Schwarzanteil in der
oberen Halfte der Buchstaben einen Einflui
auf die von mir angeschlagene Tonhdhe. Wenn
auch zunachst in die falsche Richtung: Das
Beispiel hatte ich spontan als ein leises, fast
mit Kopfstimme vorgetragenes ,CIAO CIAO"
gesehen. Nochmaliges Nachlesen lie3 mich
dann die andere Moglichkeit ausprobieren. Ist
vermutlich eine Frage der Gewdhnung.

Ich habe bei den letzten Horbuchaufnahmen
die Gelegenheit genutzt, den berihmten
Kafka-Satz Abb13 dort mehrmals, unterschied-
lich betont ins Mikro gesprochen und vom
Toningenieur in handliche Stlicke schneiden
lassen. Ich bin gespannt wie Sie ihn mit ihrer
Schrift darstellen.




Volker Niederfahrenhorst 048

Volker Niederfahrenhorst 049

Jemanc musste Joset K verleumdet halen.,

denn ohne dass ev etwas Boeses getan haette,
wurde er etnes Worgens verhattet.

‘ Tiefer ‘ Lauter ‘ Gedeh nt‘
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it —— = deohne dass etwas

Boeses getan haette

wurde evr cines WMorgens verhattet,
Jemand musste DoseT ¥ verleumdet

haben, denn onne dass er etwas Boeses getan naette,

wurde er etnes Worgens verhattet.

‘ Lauter ‘G.edehnt‘
Jemand mussee ——— = —

verleumdett halben, denn oane dass er etwas Boeses
getan haette
wurde er elies MOrgens velilailel.

Jemand musste Joset K. verleumdet haben
denn ohne dass er etwas Boeses getan haette wurde ev

o1nes Wlorgems vernattet

Abb. 12 «Tatsachlich h td Schwarzanteil in der oberen Halfte der B h staben en Ein-  vorgetragenes ,CIAO CIAQ" gesehen. Nochmaliges Nachlesen lieB mich dann Abb. 13 lc h ha tV lker N ederfahrenhorst mir den ersten Satz aus Frank Kafkas Roman ,Jemand musste Josef K. verleumdet haken, denn chne dass er etwas Boses
fluB auf die mir anges hI agene Tonhdhe W a ch achst i d fal- die andere Moglichkeit ausprobieren. Ist vermutlich eine Frage der Gewohnung.” =~ |  ,Der Prozess” einzu lesen. getan hatte, wurde er eines Morgens verhaftet.”
sche Richtun g D Beispiel hatte ich spontan als ein lei f st mit K opfstinme - Volker Niederfahrenhorst
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Dreiteilung der Buchstabenflache zur Darstellung der Betonungsparameter

Kontrast und Form als synasthetisches Mittel zur Betonungserkennung

Ohr — Gehirn — Auge — Hand - Mund Eine Zeichnung nach ,reading—and-writing—at-the-same-time"-Diagram aus ,The
Principles of Psychology” von Willam James (1890). Die lllustration zeigt das Verhaltnis
zwischen den aktiven und passiven Sinnen beispielhaft am Akt des Schreibens oder Le-

sens. Dabei verdeutlicht es die enge Vebundenheit aller Sinne im Kontext der Sprache.




Dreiteilung der Buchstabenflache zur Darstellung der Betonungsparameter 0562

Abb. 18
9

Abb. 16

Abb. 17

Abb. 15

H

Als Entwerfer interessiert mich die Gestaltung einer
Form in Verbindung mit ihrer Funktion. Wie bereits unter
C.3.0. beschrieben, hat jeder Buchstabe eine klar definierte
Grundform, die innerhalb einer Sprache einem bestimm-
ten Laut oder mehreren Lautvarianten zugeordnet ist. Das
Ziel dieser Arbeit ist die konzeptionelle und gestalteri-
sche Auseinandersetzung mit meiner erweiterten Funktion des
lateinischen, alphabetischen Systems. Das nun vorliegende
Gestaltungskonzept einer Schrift, die Betonungsanweisungen
fur den Vortrag transportieren kann, stand dieser Arbeit
nicht voraus. Dieses Konzept hat sich vielmehr aus der Aus-
einandersetzung mit Dwiggins Skizze, aus daraus resultie-
renden Recherchen und aus den Untersuchungsmodellen zur
Formmanipulation und -bestimmung organisch entwickelt.
Im folgenden Text mochte ich meine Gestaltungsentscheid-

ungen beschreiben.

Die Funktion des etablierten, lateinischen, alphabetischen
Systems unterscheidet also bereits zwischen Lauten, sowie
sprachspezifischen Aussprachen.?® Diese Laute sind in sich
allerdings betonungsneutral. Die Betonung von Worten wird
in der Prosodie wissenschaftlich erfasst. In diesem Falle als
Teil der Phenologie und der Phonetik. Entsprechend ist Pros-
odie Gegenstand sowochl der Linguistik als auch der Phone-
tik. Im Besonderen interessiert mich hier der Teilbereich der
Intonation. Auch bekannt als auditive Prosodie.?! Hier erfor-
schen Intonologen, also Betonungswissenschaftler, die Eigen-
schaft von Lauten, Wértern, Wortgruppen und Satzen, die das
menschliche Gehdr erfassen kann. Man unterscheidet dabei
drei Variablen der auditiven Betonung:

01 dynamisch {Tonstérke)
02 melodisch  (Tonhéhe)
03 temporal (Tondauer)

Ebenfalls in Betracht zu ziehen, sind die Stimmqualitat (Charak-
ter) der sprechenden Person und die Verwendung von Pausen
(Fermaten). Letztere verstehe ich allerdings als passive Fak-
toren. Sie haben keinen direkten Einfluss auf die Gestaltung
der Buchstabenform. Denn das Ziel dieser Arbeit fut nicht
in der dogmatischen Entwicklung einer Systemschrift zur ex-
akten Darstellung bestimmter Betonungsabfolgen und indivi-
dueller Stimmgualitaten. Mit diesem Schriftkonzept habe ich
nicht vor, eine neue schriftgestalterische Wahrheit zu schaf-
fen. Als Entwerfer interessiert mich vielmehr das Ausreizen
der bestehenden Mdglichkeiten, durch die Integration einer
weiteren Funktion. Dem entsprechend wollte ich die Integra-
tion betonungsspezifischer Anweisungen in das Schriftbild
formal und konzeptionell erforschen.

Mir war es wichtig, dass die Betonungsparame-
ter durch das Schriftbild selbst, ohne der zur Hilfenahme des
Layouts, transportiert werden kdnnen. Daher findet die Vi-
sualisierung der drei Formen von Betonung {Tonstéarke, Ton-
hohe und Tondauer) in der vom Buchstaben eingenommenen
Flache statt. Auf der y-Achse dieser Flache wird zwischen ei-
nem cberen und einem unteren Bereich unterschieden. Die-
ser manifestiert sich im Buchstaben oberhalb und unterhalb
der ¥z x-H8he Abb18, Dies gilt sowchl fir Minuskeln, als auch
fur Versalien. Mit den Einzelformen der unteren Halfte werden
dynamischen Varaitionen der Tonstarke visualisiert, wahrend
die in der oberen Halfe befindlichen Elemente Veranderungen
der Tonhéhen darstellen. Auf der x-Achse wird die Breite des
Buchstabens festgelegt. Manipulationen der Breite zeigen Zu-
oder Abnahmen der Tondauer an Abb.17,

Diese Segmentierung des Buchstabens Abb.15 in
drei unabhangigen Teilen erm&glicht mir die Kombination un-
terschiedlicher Intonationsanweisungen. Diese Kombinationen
der drei Betonungsformen (Tonstarke, Tonhéhe und Tendauer)
kbnnen so komplexe Betonungsanweisungen darstellen.

20 Bei der Aussprache handelt es sich um einen sprachspezifischen Um-
gang mit dem lateinischen alphabetischen System. Je nach Sprache wer-
den manche Buchstaben, Silben oder Worte leicht bis stark unterschied-
lich ausgesprochen. Zur Unterscheidung der Aussprache gibt es das
Internationale Phonetische Alphabet (IPA).

Wie aus meinem Interview mit dem Schauspieler Volker
Niederfahrenhorst hervorging sind Verénderungen in der Be-
tonung nicht absolut, socndern relativ. Das Konzept entwickel-
te sich daraufhin weg vom dogmatischen Ansatz absoluter
Betonungsanweisungen, hin zu einem relativen Betonungs-
unterschiede darstellenden Schriftbild. Denn so betonte Ru-
fus Beck in unserem Gesprach: ,Klang ist an Haltung gebun-
den, also an Psychologie, an Inhalt, wenn es bei den Zeichen
nur um leeren Ausdruck geht, so sind sie sinnentleert.” Eben-
so fur Intonologen sind Veranderungen in der Betonung kei-
ne absoluten Veranderungen, wie  laut!”, Jleise!”, ,hoch!” oder
Lgief!”, Diese Verdnderungen sollten hingegen eher relativ zu
einem variablen Ausgangspunkt verstanden werden, wie ,lau-
terl”, Jleiser!”, ,héher!”, tieferl”, Abb.18

Auf den folgenden Seiten finden sich schema-
tische Darstellungen meiner Gestaltungsentscheidungen. Sie
zeigen und erklaren den formalen Finalzustand der Konzept-
schrift ,Ciao” beispielhaft anhand einiger Buchstaben.

21 Die Prosodie untersucht die Gesamtheit lautlicher Eigenschaften der
Sprache und ist ein Teilgebiet der Phonetik.
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Dreiteilung der Buchstabenflache zur Darstellung der Betonungsparameter

Y2/ x-Héhe 1

Tonhohe

Tonstarke

Tondauer

"Hoéher!"—"Tiefer!"

Darstellung der Segmentierung des Buchstabens in drei voneinander unabhan-
gigen Teilen. Dies ermoglicht die Kombination unterschiedlicher Intonationsan-
weisungen, ohne dass diese untereinander interferieren.

— Melodische Variationen —

Dynamische Variationen
"Leiser!"-"Lauter!

— Temporale Variationen
"Gedehnt!"-"Verktrzt!"

Durch die Kombinationen der drei Betonungsformen (Tonstarke, Tonhdhe und
Tondauer) kdnnen komplexe Betonungsanweisungen abgebildet werden.




F.2.0.

Darstellung von Tonhdhe und Tonstarke

054

Tonhshe

B)nstérke

Héher!

Leiser!

Tiefer!

Lauter!

Tonhohe

14| x-Héhe [

Tonstéarke
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|F.2.0.

Darstellung von Tonhéhe und Tonstarke
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Tonhéhe

Hoher! Tiefer!

Leiser! —— Lauter!

Y| x-Hohe 1

Tonstarke

Veranderungen oberhalb der 4 x-HShe reprasentierten melodischen und Ver-
anderungen unterhalb der 2 x-Hohe dynamischen Betonung. Diese manifestie-
ren sich durch Abnahme und Zunahme der Elemente.




F.3.0. Darstellung von Tondauer 056
Tondauer
e ———
Tondauer

Verklrzte Tondauer

Gedehnte Tondauer

Ausgangstondauer

Abb. 17 Auf der x-Achse wird die Breite des Buchstabens festgelegt. Manipulationen
; der Breite zeigen Zu- oder Abnahmen der Tondauer an. Dies zeigt also an ob
man ein Buchstabe, eine Silbe oder ein Wort "gedehnt" oder "verkirzt" wird.
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‘ F.3.0. Darstellung von Tondauer 057
Tiefer! Hoherl ————
Lauter! Leiser!
< Tondauer Tonclauer
Tiefer! Hoher!
Lauter! Leiser!
Verkurzt! VerkUrzt!
Hdher!
Leiser!
<« Tondauer Gedehnt! Tondauer
I
: i
Tondauer
e ===
<« Tondauer
Tiefer!
Lauter!
Gedehnt!

Buchstaben mit hoherer Tonhdhe und leiserer Tonstarke haben die selbe Breite wie Buchstaben
ohne Betonungsveranderung. Tiefere Tonhohe und lautere Tonstarke abbildende Buchstaben,
missen aus formalen Grinden mehr Platz einnehmen.




F.4.0. Betonungsanweisungen als Veranderungen relativ zu einem Ausgangspunkt 058 ‘ F.4.0. Betonungsanweisungen als Veranderungen relativ zu einem Ausgangspunkt 059

_—
C A

g
Ca

Ausgangspunkt‘z\

T T
e

O
c

Ausgangspunkt ‘7!\

Aufteilung des Diagramms \i
3
1
Verklrzt Lauter
— 2 0 2 -
1
3
(2 %.lﬁﬁgﬂgspunkt Abb. 18 Egu\{gﬁﬁndir%ige?geﬂpden relativ zum Ausgangspunkt entlang der drei Betonungsachsen "Tonhdhe', "Tonstérke" und "Tondauer” statt.
2 Tonstarke LHoher!” - Tiefer!”
3 Tondauer JGedehnt!” — | Verklrzt!”
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Kontrast und Form als synasthetisches Mittel zur Betonungserkennung 060

Kontrast und Form als synasthetisches Mittel zur Betonungserkennung

Wie aus meinen Interviews mit den Schauspielern
Rufus Beck und Volker Niederfahrenhorst hervorging, ist fur
manche Interpreten eine klare Annotation wichtig. Diese
sollte einzelne Passagen durch eine farbige Markierung oder
durch eine formale Veranderung vom restlichen Text abheben.
Dies heil3t die unterschiedlichen Betonungsannotationen
sollten in einem starken, ins Auge springender Gegensatz zu-
einander stehen. Sich durch kontrastierende Formen vonein-
ander abheben.

Cr Ca

monolinear + dlnn eckig + dldnn monolinear + eckig + dlnn

0 $ f 0
Strichkentrast + dick rund + dick

Strichkontrast + rund + dick
eckig + dinn + schmal schmal monolinear + eckig + dinn + schmal

¢ 0 ¢

rund + dick + breit breit Strichkontrast + rund + dick + breit

Das Zusammenfihren zweier Werte nach
den Gesetzen des Kontrastes verdandert und
verstérkt die Wirkung beider Werte. Runde
Baumkronen wirken runder, wenn in der Naher
eckige Bauten stehen, ein Turm wirkt héher,
wenn er in einer flachen Ebene steht, [...]."2?

Die Asthetik und die Funktion dieser Schrift sind abhangig
von der Kombination kontrastierender Formen: rund mit ge-
rade, schmal mit breit, klein mit gro3, mager mit fett usw.
Der erzeugte Grauwert, sowie die aus dem Augenwinkel
erkennbare Verdnderung des Schriftbilds, tragt zur Funktio-
halitat dieses Konzeptes bei.

Ich habe mich im Laufe des Entwurfsprozess
entschieden den maximal Parameter von Tonstéarke unter-
halb der % x-Hdhe und Tonhdhe cberhalb der V2 x-Hbhe
nochmals zu verdicken und deutlich runder zumachen, da-
mit diese Formen sich auch eindeutig vom Mittelwert un-
terscheiden. So soll die beabsichtigte synasthetische Ver-
bindung klarer zur Geltung kommen. Eine synésthetische
Verbindung vereint zwei oder mehrere von einander norma-
lerweise getrennte Sinne. Dies bedeutet, dass beispielsweise
Téne verschiedene ,Formen® bekommen oder Bewegungen
von einem Klang” begleitet werden. In diesem Sinne kdnnte
eine Runde Form "tief" und "stark" klingen oder schmale,
eckige Form ,schrill” und ,zerbrechlich”.

Die Betonungsparameter sind bewusst so ver-
teilt, dass sie den pepularen synasthetischen Assoziationen

Abb. 19 ihrer zugeschriebenen Form entsprechen. Abb.019
>

Tonhohe:
Tiefer — der entsprechende Teil des Buchstabens wird runder und gréider
Héher — der entsprechende Teil des Buchstabens wird monolinear und dinner
Tonstarke:
Lauter — der entsprechende Teil des Buchstabens wird runder und gréder
Leiser — der entsprechende Teil des Buchstabens wird menolinear und dinner
Tondauer:
rund + dick + breit breit rund + dick + breit breit
Gedehnt — der ganze Buchstabe verbreitert sich
Verkirzt — der ganze Buchstabe verschmalert sich ) )
eckig + dunn + schmal schmal

Im Zuge der Definition der exakten Formen und der Kentraste
bedurfte es genauem Balancings. Der Kontrast jedes Para-
meters sollte so groB und klar wie maéglich sein, ohne dabei
die Wirkung eines der anderen Parameter zu beeintrachtigen.
Die maximalen Elemente im ,stark betonten” Schnitt mussten
so gezeichnet werden, dass sich der ,kurz betonte” Schnitt
noch deutlich genug vom ,unbetonten” Schnitt abhob. Der
gedehnt” betonte Schnitt hingegen funktioniert, trotz ver-
dickter Linien gut, riskiert allerdings sich bei zu weiter Aus-
dehnung stark von der Grundform eines Buchstabens weg
zu entwickeln. Das Resultat ist eine maximale Ausreizung der

Abb. 20 selbstauferlegten Gestaltungsregeln. Abb.020
9

f ? $
eckig + dunn + schmal schmal

Abb. 19 Die Darstellung zeigt die Formen und Kontraste zwischen den Betonungsabschnitten. Sich unterscheidende Betonungen heben sich grundsatzlich durch mindestens
i einen kontrastierenden Wert ab: Schmal gegen breit, diinn gegen dick, rund gegen eckig, monolinear gegen Strichkontrast.

22 RUDER, EMIL:
«Jypographie.”
Reprint der Originalausgabe.

ZUrich/Sulgen, Schweiz 2010 Abb. 20 Die Darstellung zeigt eine maximale Ausreizung der selbstauferlegten Gestaltungsregeln. Die drei Parameter von Tonstéarke und Tonhdhe und Tondauer

versuchen, aus dem Augenwinkel erkennbare Kontraste zu erzeugen anhand derer die Leser Betonungsveranderungen ablesen konnen.
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Systematischer Umgang mit Strichstarken ‘G.l.O. Systematischer Umgang mit Strichstarken

Ausschnitt

Ausschnitt

Dieser Ausschnitt zeigt die Verbindung zwischen einer
Komponente und der Haarlinie. Damit diese Verbinung
sauber ist, muss sich die Komponente an dieser Stelle
bis auf 16pt verjingen.

Der mittlere Schnitt von ,Ciac” leitet seine Proportionen grundlegend aus den in Um diese Proportionen Uber die unterschiedlichen Schriftbreiten hinweg zu erhalten,

William Addison Dwiggins Entwurfskizze abgebildeten Ursprungsbuchstaben ,t*, ,a" definierte ich drei konstante Strichstarken sowie ihre Position im Buchstaben.

Le"und ,i” ab. Einer davon ist die Haarlinie, die mit 16pt Uber alle Variationen der Betonungsmatrix
unverandert bleibt, da sie fur die Akbildung der Betonungen irrelevant ist.




Systematischer Umgang mit Strichstarken Systematischer Umgang mit Strichstérken

=

Die Pinsel des fetten Schnitts von ,Ciao” vergroBern sich zwar, erhalten aber das
relative GréRenverhaltnis von 1 zu &, Statt der obsolet t gewordenen Verbindung zur
Haarlinie entsteht ein dritter Pinsel fur schmale Abschlusse.

Der fette Schnitt von ,Clao” leitete seine Pmpartimzn vom mittleren Schnitt ab, indem  Buchstaben, Eine Vi lung mit der Haarline ist hier nicht nétig gewesen, da die
die Strichstérken an den Fixpunkten proportional vergréRert wurden. Um diese F'rmmm- Komponenten Uber | bmdungspunk'w hinweg wachsen und Rundungen bilden.
onen Uber die unterschiedlichen Schriftbreiten hinweg zu erhalten, hielt ich mich an die  Diese runden Abschlisse erzeugen eine Formsprache, die diesen Schnitt klar von den
drei konstanten Strichstérken sowie inre vom mittleren Schnitt definierten Position im  anderen abhebt.




1G.1.0.

| Systematischer Umgang mit Strichstarken

Dieser Ausschnitt zeigt die Verbindung zwischen einer
Komponente und der Haarlinie. Damit diese Verbinung
sauber ist, muss sich die Komponente an dieser Stelle
bis auf 16pt verjingen.

| Systematischer Umgang mit Strichstérken

i S e

Beim schmalen Schnitt von ,Ciac” reduzierte ich die Breite der Elemente auf die Breite
der Haarlinie zu 16pt. Somit erhielt ich den monolinearen Charakter, der diese Form von
den anderen Abhebt.




G.2.0. Umgang mit William Addison Dwiggins' ,3-Step Release” Spationierungssystem 070
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Die Spationierung der Schrift ,Ciac” orientiert sich am fur Dwiggins' Entwurfskizze Dieses sollte Nichtproportionale Schriften als bildpragende Schreibmaschinen Schrift
intendierten ,3-Step Release” System. Einem Spationierungssystem in dem die Schrift ablosen und die Schreibmaschinenschrift weniger formal erscheinen lassen. Die drei
in drei fixen Breiten strukturiert wird. Breiten im Verhaltnis 1 ¥4 zu 1 zu ¥z entspringen Unterlagen zum ,3-Step Release”

System aus Dwiggins' Nachlass.
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‘6.2.0. Umgang mit William Addison Dwiggins' ,3-Step Release” Spationierungssystem
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Im Gegensatz zu den Versalien unterteilt sich die Spationierung der Minuskeln nicht voll-
standig entsprechend dem ,3-Step-Release” System. Zusatzlich zu den drei feste Breiten
im Verhatnnis 1 ¥4 zu 1 zu %2 fugte ich eine vierte Breite %% hinzu.
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Die vierte Breite der Minuskeln erfullte sowohl einen formalen als auch einen funktiona-
len Zweck. Funktional, da sie wichtig fUr den proportionalen Charakter der Schrift ist.

Dieser lag Dwiggins’ Konzept eines ,3-Step-Release” zu Grunde. Formal hatte eine

konsequente Umsetzung der Schrift im Verhaltnis 1 ¥4 zu 1 zu 2 die Grundform der

Buchstaben ,f*, ,r* und ,j’ zu stark verzerrt.
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Die Spationierung der Versalien unterteilt sich entsprechend dem ,3-Step Release”
System in drei feste Breiten. Diese stehen im Verhatnnis 1 12 zu 1 zu %.
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Meine Adaption des von Dwiggins intendierte Spationierungssystem bleibt Gber die
unterschiedlich breiten Schnitte der Schrift erhalten. Dies gilt sowohl fur die gedehnte
Betonung représentierenden Schnitte, als auch fir die Parameter der verklrzte Betonung.

LT T T T

‘6.2.0. Umgang mit William Addison Dwiggins' ,3-Step Release” Spationierungssystem

075

1% 1

v




‘G.S.O. ‘Gestaltungsprozess Mastering fur Variable Font Kompatibilitat

Ausschnitt 3

‘G.S.O. ‘Gestaltungsprozess Mastering fir Variable Font Kompatibilitat

Ausschnitt 1 i

Ausschnitt 1

Ausschnitt 2

Ausschnitt 4

Diese Seite zeigt die notwendige technische Aufarbeitung fur die Interpolation einer Grundséatzlich sollten zwei Buchstabenformen, um fur die Interpolation miteinander
Variable Font beispielhaft am Buchstaben ,a". kompatibel zu sein, Uber die selbe Anzahl und Richtung der Ankerpunkte sowie Uber
die selbe Reihenfolge der Komponenten verfugen.

Die im Ausschnitte 1 abgebildeten zuséatzlichen Ankerpunkte scheinen Uberflussig und Ahnliches gilt fur die zwischen den Ausschnitten 3 und 4 statifindende Veranderung
doch sind sie fUr die Entstehung der im Ausschnitt 2 gezeigten Rundung unerlasslich. der Buchstabenform. Diese ist nur durch die Platzierung zuséatzlicher Ankerpunkte
maglich.




Aus dem analogen Formfindungsprozess entsprungene, frihe Entwurfsskizze des
Buchstaben ,f* - gelegt aus den Komponenten: t.1 + t.2 + a.1 + a.3.
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Die Guidonische Hand war vom Mittelalter bis in die Frihe Neuzeit ein Hilfsmittel zur
Crientierung im Tonsystem; sie diente als Anschauungsobjekt und als Gedéchtnis-
stltze. Jedem Fingerglied ist dabei eine bestimmte Tonstufe zugeordnet.
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DWIGGINS, WILLAM A.:

Modelled letter N°1, rendering drawing”
In OriginalgroRe abgebildet

(undatiert)

DWIGGINS, WILLAM A.:

Modelled N°1 A, stroke through a ribbon”
In OriginalgréBRe abgebildet

{undatiert)

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Zeichnung nach einer schematischen Darstellung,
der Entwicklung des Buchstabens A"

Unsere lateinische Schrift soll letztlich eine Abstraktion
von ideographischen Zeichen sein. Das ,A" soll bei-
spielsweise eine Urform des proto-semitischen Alpha-
bets sein, dessen Form von einem Ochenskopf abge-
leitet sein soll.

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Zeichnung

Diese Doppelseite zeigt schematische Darstellungen
der, aus William Addison Dwiggins” Entwurfsskizze
entnommenen, Komponenten. Diese werden sowohl in
ihrer ursprunglichen Position im Buchstaben, wie auch
fur sich selbst stehend als Kemponenten abgebildet.

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Scan

Digitaler Baukasten: Diese vektorbasierten Komponen-
ten resultieren aus der Digitalisierung von Dwiggins'
Entwurfskizze.

AUDRETSCH, MASSIMILANQ.:

Scan

Analoger Baukasten: Die, aus William Addison Dwig-
gins' Entwurfskizze entnommenen, Komponenten
reproduzierte ich erst aus Schwarzpappe.

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Zeichnung

Wahrend eine handisch geflhrte Linie ihre Form, Aus-
richtung und Lange in der Bewegung selbst erhalt,
braucht ein digital gezeichnete, Linie einen definierten
Start- und Endpunkt. Die vektorisierten Linien kon-
nen nachtraglich angepasst werden. Diese nachtrag-
liche Anpassbarkeit einer digitalen Form macht es
maglich, sie nach belieben zu variieren. In diesem
Sinne stellen zwei Ankerpunkte bereits eine Linie dar.
Die Positionen zweier Ankerpunkte definieren die
Parameter ihres Verlaufs. Die Ankerpunkte setzen
sozusagen einen Rahmen fur eine Vielzahl maglicher
Linienverlaufe.

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Zeichnung

Ferdinand de Saussures Sprachdarstellung zeigt die
Schnittstelle zwischen einer Gedankenebene (A) und
einer Ebene der Klangbilder (B). Die Rolle der Sprache
besteht darin, die Schnittstelle in Unterteilungen auf-
zuteilen, die durch die vertikalen gestrichelten Linien
angezeigt werden, wodurch eine Reihe von Beziehun-
gen zwischen bestimmten Ideen und bestimmten
Klangbildern hergestellt wird.

SCHWITTERS, KURT:

Neue Plastische Systemschrift Tabelle, 1 A-F.*
© bpk-Bildagentur

(Archiv des Sprengel Museum, Hannover)

In OriginalgréRe abgebildet (1928)

SCHWITTERS, KURT:

Systemschrift 1. Deutsch. Tabelle 3, A-C.*

© bpk-Bildagentur

(Archiv des Sprengel Museum, Hannocver, GER)
In OriginalgréRe abgebildet (1928)

SCHWITTERS, KURT:

«Jabelle 2, 1-5"

© bpk-Bildagentur

({Archiv des Sprengel Museum, Hanncver, GER)
In OriginalgréBe abgebildet (1928)
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AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

In ,Ciao" gesetzte Variationen des Zitats aus Franz
Kafkas Roman ,Der Prozess™:

Jemand musste Josef K. verleumdet haben, denn
ohne dass er etwas Bdses getan hatte, wurde er eines
Morgens verhaftet.”

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Zeichnung

Ohr — Gehirn — Auge — Hand — Mund

Eine Zeichnung nach ,reading—and-writing—at-the—
same-time"-Diagram aus ,The Principles of Psychology*
von William James (1820). Die lllustration zeigt das
Verhdltnis zwischen den aktiven und passiven Sinnen
beispielhaft am Akt des Schreibens oder Lesens. Da-
bei verdeutlicht es die enge Vebundenheit aller Sinne
im Kontext der Sprache.

]

AUDRETSCH, MASSIMILANQO.:

Darstellung der Segmentierung des Buchstabens in
drei veneinander unabhangigen Teilen. Dies ermoglicht
die Kombination unterschiedlicher Intonationsanwei-
sungen, ohne dass diese untereinander interferieren.

AUDRETSCH, MASSIMILANO.

Veranderungen oberhalb der 1/2 x-Hbhe reprasentier-
ten melodischen und Veranderungen unterhalb der
1/2 x-Hohe dynamischen Betonung. Diese manifestie-
ren sich durch Abnahme und Zunahme der Elemenite.

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Darstellung von Tendauer

Auf der x-Achse wird die Breite des Buchstabens
festgelegt. Manipulationen der Breite zeigen Zu- oder
Abnahmen der Tondauer an. Dies zeigt also an ob
man ein Buchstabe, eine Silbe oder ein Wort ,ge-
dehnt"” oder ,verklrzt” wird.

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Die Veranderungen finden relativ zum Ausgangspunkt
entlang der drei Betonungsachsen ,Tonhdhe*, ,Ton-
stérke” und ,Tondauer” statt.

LLautert” — , Leisert”

Hoher! — Tiefer!”

Gedehnt!” —  Verklrzt!”

AUDRETSCH, MASSIMILANO..

Die Darstellung zeigt die Formen und Kontraste zwi-
schen den Betonungsabschnitten. Sich unterschei-
cdende Betonungen heben sich grundsétzlich durch
mindestens einen kontrastierenden Wert ab: Schmal
gegen breit, dinn gegen dick, rund gegen eckig, mo-
nolinear gegen Strichkontrast.

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Die Darstellung zeigt eine maximale Ausreizung der
selbstauferlegten Gestaltungsregeln. Die drei Parame-
ter von Tonstarke und Tonhdhe und Tondauer versu-
chen, aus dem Augenwinkel erkennbare, Kontraste zu
erzeugen anhand derer die Leser Betonungsverdnde-
rungen ablesen kdnnen.

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Zeichnung

lllustration meiner Vorgehensweise in deren Zuge ich
Veranderungen der Strichstarke durch Kreise definier-
te. Dies fand vorallem bei der Zeichnung der fetten
Schriftschnitt Anwendung, da sich dieser durch eine
Flachenzunahme der Elemente und runde Abschllsse
auszeichnet.

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Zeichnung

Aus dem analogen Formfindungsprozess entsprunge-
ne, frihe Entwurfsskizze des Buchstaben ,f* — gelegt
aus den Komponenten: t1+ 1.2 + a1+ a.3.

AUDRETSCH, MASSIMILANO.:

Zeichnung

Die Guidonische Hand war vom Mittelalter bis in die
Frihe Neuzeit ein Hilfsmittel zur Orientierung im
Tonsystem; sie diente als Anschauungsocbjekt und als
Gedachtnisstitze. Jedem Fingerglied ist dabei eine
bestimmte Tonstufe zugeordnet.
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