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Abstraktion, Konvention und
architektonischer Weif3raum

Architekturdarstellung ist in ihrer Gesamtheit
ein Filtrat. Plane — Simulakren einer abstrakten
Vision — sind Kommunikationsmittel, die zuvor
den Filter der Zweidimensionalitat passieren
mussten. Dieser hat der Bedeutung des Wor-
tes nach zur Folge, dass bei der Prozedur dem
Resultat etwas abhanden gekommen sein muss.
Das zeichnerische System bleibt trotz praziser
Ausformulierung allein eine Annaherung, denn
aufgrund des Filters kommt einem dreidimensi-
onalen, fiktiven Entwurfsgedanken unweigerlich
kommunikative Tiefe abhanden. Zu abstrahier-
ten Darstellungs-Konventionen, die ein flaches,
grafisches Abbild raumlicher Ideen generieren,
zahlen Linien, Symbole, Muster und Strukturen,
die in einer bestimmten Konstellation zueinan-
der und unter Einhaltung bestimmter Kriterien
eine Bedeutung hermetisch niedrigen Grades in
sich tragen. Solche Darstellungs-Codes formen
eine Sprache, die aber nur bedingt gelesen oder
gar gesprochen werden kann und daher nicht
selten, aber auch nicht ausschlieBlich deshalb,
durch Text erweitert werden muss. Das spezifi-
sche Aneinanderreihen von Buchstaben ergibt
ebenso ein Arrangement voller Sinngehalt. Die
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Konnotation dieser Buchstaben folgt nicht nur
ihrer Gestalt und Dimension, sondern ihrem Ein-
satzgebiet. Grauabstufungen oder Farbvariatio-
nen, die den maximalen Kontrast von Form und
Gegenform entscharfen sowie nicht-archetypi-
sierte Formen und auch Dreidimensionalitat
suggerierende Grafiken spielen bei der Betrach-
tung eine untergeordnete Rolle; sie sind gar
irrelevant.

Das physische Medium in dem der Filter
der Zweidimensionalitat in Erscheinung tritt,
ist etwa die Architekturzeichnung und ihre
Kommunikation. »Die Zeichnung als das [...]
klassische Werkzeug des Entwerfens dient der
mathematische [!] Abstraktion: Entwerfen heiBt
Geometrisieren! Die mathematisch-prazise
Reprasentation des Projektes, die Zeichnung
als die »Sprache des Ingenieurs< ist zweckbe-
stimmt, kein Gemalde. Sie ist der erste Schritt
zur Konkretisierung einer Idee, unterstutzt das
Uberpriifen der MaBe und Massen, der Propor-
tionen, das Herstellen von geometrischen Zu-
sammenhangen. Die Idee wird objektiviert und
mit rationalen Argumenten kritisierbar [...]. Das
Entwerfen mittels Zeichnungen, Grundrissen,
Ansichten, Schnitten, kann zu einem Uberge-
wicht grafischer GesetzmaBigkeiten fuhren,
Plangrafik wird dann schnell zu einem Argu-
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ment wenn es um architektonische Entschei-
dungen geht. Aber grafische und raumliche
GesetzmaBigkeiten stimmen nur selten und zu-
fallig Gberein.<' Selbst wenn eine isometrische
Darstellung versucht Dreidimensionalitat zu
suggerieren, ist sie noch lange kein gebautes,
physisches, dreidimensionales Modell, sondern
ein flaches Abbild ihrer selbst — sie verharrt
von ihrem Entstehen in der Zweidimensionali-
tat des Screens bis zur Ausgabe auf dem Pa-
pier in dieser Ebene. Die feine Schwelle dieses
trigerischen Dimensionensprunges lasst sich
vergleichend mit einem Beispiel aus der Schrift-
gestaltung konsolidieren. Digitale Schriftarten,
die sich nicht wegen des Duktus der Schrift
aber der Geometrisierung willen eines kalligra-
phischen Stils bedienen, suggerieren die Ver-
wendung einer physischen Breitfeder auf dem
Weg ihrer Kreation. Spatestens wenn diese am
Bildschirm zu einem standardisierten Zeichen-
satz digitalisiert worden sind — wie ein Schnitt
der jingst lancierten Schriftfamilie GT Sectra
von Grilli Type — ist die ohnehin nie greifbare
dritte Dimension erloschen. Die Assoziation zu
ihrem inspirativen Werkzeug ist dennoch zu
vernehmen, obwohl sie mit diesem nicht einmal
in der Realitat in Berihrung gekommen sein
muss. Dennoch hinterlieB die zweidimensionale
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Fig. 1
GT Sectra und ihre drei
inspirativen Werkzeuge

rr

Sectra Sectra Sectra

Kontaktflache der Feder am Papier — oder vir-
tuell am Bildschirm — die breite senkrechte und
schmale waagrechte Strichfihrung. Typografie
bewegt sich buchstablich auf der selben illuso-
rischen Ebene. Aber genauso ein extrudierter,
materialisierter, dreidimensionaler Buchstabe -
zum Beispiel als physische Stlitze eines Hauses
— hat kaum subsidiaren Charakter, die einem
Buchstaben inharente Bedeutung wird nur hin-
sichtlich der Statik erweitert. Dieses Argument
determiniert aber bereits die Unterscheidung
von dynamischen Schreibschriften und statisch
aufgebauten Druckschriften, deren Aufbau sich
durch aneinandergesetzte Formteile bestimmt.
Typografie artikuliert Sprache, Architektur
die des Architekten. Eine Schriftart vermag es,
den Leser durch ihre emotionale Dimension auf
die bevorstehende Mitteilung einzustimmen
und wirkt als manipulatorisches Werkzeug auf
seine Psyche ein, noch bevor die Nachricht von
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ihm aufgesogen wird. Gleich einem Erzahler, der
durch Stimmlage und Gestik seinen Gedanken
ein Gesicht verleiht, verrichtet Typografie diese
Leistung visuell. Schrift ist dabei nicht nur ein
Gestaltungsmittel, sondern kann auch als Macht-
instrument eingesetzt werden.

Fig.2 Satirisch offenbart das Aufsetzen einer
magischen Brille der Hauptfigur des Films ) >They
live« (1988) die wahre Botschaft von Reklame

Schrift dient allgemein, aber besonders in
der Architektur und jeder gestalterischen Pra-
xis, eben nicht allein als Kommunikationsmittel,
das von Grammatik und Bedeutungen regiert
wird, typografische Gestaltung ist ein Werk-
zeug, das sich im Sinne der kunstlerischen Frei-
heit formen lasst und in seinem Einsatz selbst
als Medium die Leserschaft beeinflusst. Mittels
Schrift und ihrer Wirkung verleibt sich ein Leser
Information eines Blattes oder einer architekto-
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nischen Projektionsflache ein, jedoch sollte er
sie unbemerkt konsumieren. Ob nun in Kombi-
nation mit einem Bauwerk oder in seiner grafi-
schen Reprasentation ware es winschenswert,
wenn genauso Architekten von der Psycholo-
gie von Schriften bewusst Gebrauch machen.
»Sorgfaltige Typografie ist eine Bereicherung
der Architektur. Schrift kann gegen die Archi-
tektur arbeiten oder mit ihr. Kaprizidése Schrif-
ten, zurtickhaltende Schnitte, weiche Formen
und harte Charaktere, sie sollen sich der Archi-
tektur einfligen, sie unterstreichen.«® Schrift
erfahrt gelesen grafische und ausgesprochen
akustische Eigenschaften. Durch Intonation der
Stimme kann die verlesene Aussage niederge-
schriebener Gedanken weiter geformt werden.
Buchstaben sind vom Wesen her ein verbales
Medium, sobald sie aber gestaltet sind — und
man wird keine ausfindig machen kénnen, die
es nicht sind - spricht man von Typografie und
diese geschieht tatsachlich nonverbal. Schrift-
gestaltung und die Stimmung, Bedeutung oder
Wirkung, die dadurch transportiert wird, ist
von genauso hoher Relevanz, wie jede andere
gestalterische Tatigkeit und abhangig von der
Zielgruppe und Notwendigkeit. Unabhangig
vom Einsatzgebiet zeugt es wohl kaum von
Qualitat, wenn man sich an eine schwer lesbare,
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uberladene oder entkontextualisierte Schriftart
erinnern kann — die Brotschrift eines Romans
ist eine andere als die der Beschriftung eines
Museums. Die erste Aufgabe von Schrift bleibt
immer die Lesbarkeit, sie sollte den Lesefluss
nicht verlangsamen.

Schrift ist im Allgemeinen weit prasenter
und im Alltag eines jeden inkorporiert, deshalb
werden Darstellungs-Codes, die es genauso in
der Typografie gibt, sogar vom Laien, zumin-
dest auf einer subtilen Ebene, rezipiert und
rufen unbewusst eine Assoziation zu einer be-
stimmten Bedeutung hervor. Wahrend selbst
jemand, der sich mit der Gestaltung von Buch-
staben nicht auseinandersetzt, vermag Unter-
schiede festzumachen und zu kategorisieren,
fuhrt hingegen die eigeninitiierte Anwendung
nicht selten zu einem typografischen Lapsus
calami. Ein gestalterisches Grundvokabular
hat sich ebenso in der Typografie bewahrt, als
simples Beispiel lasst sich die Dimension einer
Linie anfihren — ob nun die Fette einer Schrift
oder in der Architektur die Linienstarke eines
Plans — jede Breite teilt etwas Bestimmtes mit.

Die Gestaltung eines Layouts am Compu-
ter, also Typografie im Makro-Bereich, erfolgt
meist unter Einhaltung bestimmter Rahmenbe-
dingungen innerhalb einer gegebenen Struktur.

14 I ABSTRAKTION, KONVENTION UND

Die Organisation eines Architekturplakates
oder einer Buchseite strukturiert sich durch
den Satzspiegel, Abstande zwischen Rand
und Elementen wie Text und Bild werden auch
unter ihnen eingehalten. Haufig ist das in der
Gesamtheit der Darstellung eines Bauwerkes
ein schwierigeres Unterfangen, da sich die Viel-
zahl unterschiedlicher Plane und Grafiken nicht
selten, besonders aus einer gewissen Distanz
betrachtet, als amorphe und nicht-rechteckige
Bilder entpuppen - selbst wenn sie auf der
Arbeitsflache des Zeichenprogramms als recht-
eckiges Fenster dargestellt werden, muss man
sie gegebenenfalls optisch verschieben, sodass
sie dadurch auch keinem sichtbaren Regelwerk
mehr folgen. lhre Gestaltung bedient in erster
Linie das BedUrfnis des Nutzers — und auch des
Gestalters — nach Harmonie und Lesbarkeit.
Aus der flachigen Perspektive des zwei-
dimensionalen Grundrisses gesehen, ist auch
diese Herangehensweise der Architektur nicht
fremd — Grundstlicksgrenzen und Gebdudeab-
stande werden nach bestimmten Regeln und
Normen oder nach eigenem harmonischen
Ermessen zu Parametern des Entwurfs. Archi-
tekten ordnen Rdume, Gebaude und bauliche
Strukturen zu einem Arrangement von umbau-
tem Raum, zwischen dem der architektonische
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WeiBraum flieBt. Mit diesem typografischen
Terminus stelle ich diese spezielle Vorgehens-
weise in der Methode des Entwurfs beider
Disziplinen gegentiber und ihm folgt weiters
die Hypothese der Existenz von Kerning in der
Architektur — die optische Korrektur zieht sich
vom Entwurf bis in seine eigene Darstellung.
»Die Architektur begann, wie jede Schrift, als
Alphabet. Man stellte einen Stein aufrecht hin,
und das war ein Buchstabe, und jeder Buch-
stabe war eine Hieroglyphe, und auf jeder Hie-
roglyphe ruhte eine Gedankengruppe wie das
Kapitell auf der Saule. In dieser Weise bauten
die ersten Volker, tberall, im selben Augenblick
und auf der ganzen Erde. Man findet den »auf-
gerichteten Stein« der keltischen Vélkerschaf-
ten im asiatischen Sibirien und in den Pampas
von Amerika wieder. Spater bildete man Worte;
man setzte Stein auf Stein und verband diese
granitenen Silben, das Wort versuchte einige
Wortverbindungen. [...] Hatte man viele Steine
und ein weites Land, so schrieb man bisweilen
sogar einen Satz.<® Selbst wenn der Sprung des
MaBstabes ein gewaltiger ist, werden Buchsta-
ben, Textarrangements, Gebadude oder ganze
Stadte letztlich alle — innerhalb der Grenzen der
Dimension eines Bildschirmes auf das je nach
Gegenstand divergierende GroBenverhaltnis
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skaliert — innerhalb einer vorgeschriebenen
oder selbst definierten Struktur entworfen.
Eine bildliche oder textliche Projektionsfla-
che von Gedanken und Ideen stellt Ergebnisse
architektonischer oder geistiger Raume dar,
beide sind erdacht und wurden mit der Absicht
sich mitzuteilen oder zum Zweck der Wissens-
vermittlung geschaffen. Oft tritt die Flachigkeit
beider synchron in Erscheinung und auch in
Konkurrenz. Wenn es zur Uberblendung beider
Ebenen kommt, wird die duBere oder innere
Hulle von Architektur zur Buchseite oder zum
Plakat und miindet in der Verschmelzung aller
zweidimensionaler Parameter einer Seite. Fern-
ab einer Debatte von Schrift im 6ffentlichen
Raum weitet sich die Kernthese hin zu einer
fur den Druck ausersehenen (typo-)grafischen
Architekturdarstellung. Bei der Prasentation
des Architektur-Magazins GAM.O7 proklamierte
Urs Hirschberg die Affinitat von Architekten zu
grafischer Gestaltung: »Es ist eine von unseren
wunderbaren Grafikern von vorne bis hinten
Uberzeugend gestaltete Publikation, die man
wirklich Uberall herzeigen kann und die richtig
SpalB macht, durchzulesen und anzuschauen.
Man sagt ja manchmal tber uns Architekten,
dass wir lieber Bilderblicher haben und nicht
gerne lesen. [...] auch in Bildern kann man sich
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ausdrucken, auch Plane und Grafiken kann man
lesen und diese grafische Sprache ist wichtig,
denn sie vermag Dinge von héchster Komple-
xitat zu transportieren. Wir sind auf diese Form
des Umgangs mit Komplexitat angewiesen,
ohne sie kann keine hochwertige Architektur
entstehen. Es ist fir uns wichtig, dass auch die
Grafik stimmt. Wir midssen uns also nicht dafir
genieren, dass wir Augenmenschen sind, dass
wir Astheten sind, dass fiir uns Form und Inhalt
zusammengehoéren.«*

In Drucksachen und bereits in der Phase
der Kreation am Bildschirm bestehen Affinitaten
zwischen der architektonischen und typogra-
fischen Praxis. Die digitale Zeichenflache und
Spielwiese zweidimensionaler Grafiken ist heu-
te in beiden Disziplinen dieselbe. Architekten,
Grafik Designer und Schriftgestalter verwenden
in der Regel sogar wesensverwandte Zeichen-
programme. Doch bereits vor dem digitalen
Zeitalter war das Werkzeug fur das Erstellen von
Schrift und Architekturzeichnung buchstéablich
in einer Hand. Mithilfe eines historisch signifi-
kanten Abrisses lasst sich der Synchronismus
der visuellen Standardisierung von Typografie
und Architekturdarstellung weiter untermauern.
Die mechanische Revolution des Buchdrucks
und der Xylografie sind dabei genauso bedeu-
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tend, wie die dem Alphabet und der architektur-
theoretischen Vermittlung jener Zeit inharente
kombinatorische Methode mittels der Verwen-
dung einer begrenzten Anzahl von Elementen.
Die Erfindung des wohl bekanntesten Pro-
totypografen der Geschichte und die mégliche
technische Reproduzierbarkeit und Standardi-
sierung von Bildern glich einer Zasur und hatte
im Wandel zur Renaissance die Transformation
der architektonischen Praxis zur Folge. Archi-
tekten des Mittelalters akkumulierten und tra-
dierten ihr Wissen auf sprachlichem Wege - in
manchen Fallen wurde sogar ein Verbot der
geschriebenen Form auferlegt. Die Ekphrasis,
eine literarische Gattung der Bildbeschreibung,
war die gangige Methode verbal abstrakte,
geometrische Abfolgen zu visualisierten. Wah-
rend sich mundlich adsthetische Sachverhalte
nicht prazise umschreiben lieBen, war der Grad
der Anschaulichkeit geometrischer Regeln und
Abfolgen sehr hoch, erforderte jedoch ein gutes
Gedachtnis und Mnemotechnik. Bereits vor der
Moglichkeit der technischen Erzeugung repro-
duzierbarer Bilder orientierten sich Architekten
dieser Zeit stark an Vorbildern und inkorporier-
ten das Erstellen vermeintlicher Kopien in ihre
gestalterische Praxis. Diese Imitationen stellen
trotz damaliger Beteuerung der Ahnlichkeit aus

ARCHITEKTONISCHER WEISSRAUM 19



heutiger Sicht keine expliziten Replikas dar,
denn die Bauwerke galten fur sie bereits als
Imitat sofern sie dem Vorbild in geometrischen
Eigenschaften oder der Anzahl und Propor-
tion bestimmter Elemente Ubereinstimmten.
Ideale waren ihnen nur aus Erzahlungen oder
textlichen Beschreibungen bekannt, eine sol-
che Nachahmung auf nicht-visueller Ebene ist
uns heute véllig fremd.® Imitieren und Kopieren
stellt in unserer Zeit einen visuellen Vorgang
dar, deren Grenzen an Toleranz gewonnen ha-
ben. Was damals eine Kopie bezeichnete, wirde
man heute wohl mit feineren Abstufungen als
Inspiration bezeichnen.

Seit der technischen Reproduzierbarkeit
ist Pilgern allgemein Geschichte, Bilder sind an
keinen Ort mehr gebunden und reisen heute zu
uns nach Hause. Die Bedeutung eines Kunst-
werkes andert sich mit der Unabhangigkeit
seiner Leinwand.® Publizistische Strategien des
Mittelalters beschrankten sich auf das Skizzie-
ren und handschriftliche Festhalten mundlich
umschriebener Bauwerke aus dem Gedachtnis
des Reisenden. In duBerst seltenen Fallen traten
beide Methoden synchron in Erscheinung. Die
Vervielfaltigung identer Schriftstiicke und Bilder
erfolgte damals durch Ansagen des zur Repro-
duktion bestimmten Sujets an Kopisten. Da die
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anhand verbaler Vermittlung erstellte Kopie
der Vorstellungskraft jedes einzelnen unterlag,
war jedoch auf die Genauigkeit ihrer Zeichnun-
gen nicht viel Verlass. Dieses dem Mangel an
technischen Errungenschaften verschuldeten
Misstrauen gegen das Architekturbild betraf
nur das Zusammentragen und die Distribution
architektonischen Wissens, Bauplane hingegen
lieferten durch die Erstellung von Druckpausen
ohne EinbuBBen originalgetreue Ergebnisse. So-
lange es unabdingbar war Reisen anzutreten
um das Gelesene tatsachlich zu visualisieren,
lag alles Vertrauen in Texten. Die Erfindung des
Buchdrucks und der Xylografie veranderte alles
- plétzlich konnte sich das technisierte Bild im
Rhythmus der bleiernen Lettern vermehren und
stand auch endlich den Nutzern, die sich einer
visuellen Praxis verschreiben hatten, preiswert,
identisch und standig zur Verfigung und mach-
te das Reisen fiur diesen Zweck uberflussig. Das
Prinzip der Nachahmung naherte sich rasch
heutigen Vorstellungen des Kopierens an, denn
der Vorgang, bei dem Architekten Elemente
von Bauwerken der Antike aus einem Bildarchiv
gewahlt entkontextualisiert im eigenem Entwurf
recyceln konnten, war zunehmend visuell. Ein

Fig.3-6 Themenbereich Buchdruck aus der Encyclopédie
von Denis Diderot und d’Alembert, 1751
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wichtiges grafisches Archiv stellten die rund
hundert Jahre nach Entstehen des Buchdrucks
publizierten »Sieben Blcher zur Architektur«

von Serlio mit ihren finf katalogisierten, antiken
Saulenordnungen dar. Bemerkenswert ist, dass
der Anhang einer Ubersetzung dieser Kompilati-
on den serlianischen Elementen eine typografi-
sche Proportionsstudie von Buchstaben gegen-
uberstellt. Dieser Vergleich von zwei grafischen
Artefakten illustriert die beiden Medien inharen-
te Absicht der Reproduzierbarkeit. Dass bereits
in diversen Holzschnitten der Renaissance repe-
titive idente, grafische Symbole auftauchen, ist
prasumtiv der Kombinatorik des Alphabets zu
verdanken.’

Demnach wurzelt dieses voraussetzende
Entwurfskriterium der bewussten Wiederholung
in der Beweglichkeit bildhafter Lettern, welche
ebenso in der heutigen Architekturdarstellung
dominieren. Ernst Neuferts >Bauentwurfslehreq,
unzahlige, in ihrer Abwandlung endlos gestreu-
te Symbolbibliotheken computergestultzter
Zeichenprogramme oder die seit einer Dekade
grassierenden Schattenfiguren der Enzyklopa-
die >)Neubauwelt« sind nur einige Beispiele heute
gangiger, grafischer Standards. lllustrationen
dieser Art machen sich sogar den numerischen
Zeichensatz des Unicode-Standards zunutze,

26 I ABSTRAKTION, KONVENTION UND

Fig.7 Unicode

um ihre Sammlung auf ein nutzerfreundliches
System zu limitieren. Der Kreis schlieBt sich mit
der Erwahnung digital kodierter Schriftarten.
Sie sind letztlich die definierende Gestalt des
Werkzeuges Alphabet und nichts als ein zur
unbegrenzten, technischen Reproduzierbarkeit
verdammtes Bild, das dartber hinaus visuell
eine Sprache im Sinne der >Architekturspraches,
fern einer linguistisch artikulierten, in sich tragt.
Die Technisierung des Bildes hat mitunter den
Nachteil der Genese uniformer Darstellungs-
konventionen, denn jede inflationar verwendete
Gestalt riskiert den Verlust ihrer »Aura«<® und
fuhrt zum Wunsch nach Individualitat, der aber
bei Schriftarten nach MaB, fir die keine Lizenz
erworben werden kann, trotz ihrer eigentlichen
Bestimmung keinen Widerspruch bildet.
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Karel Martens ist hollandischer Typograf und
gilt als einer der bedeutendsten Protagonisten
des Grafik Designs. Er unterrichtete in Yale,
New Haven, an der Jan van Eyck Academie in
Maastricht und ist Mitbegrunder des zweijahri-
gen Grafik Design Masterstudiums in Arnhem,
der Werkplaats Typografie. In 2009 schloss sich
diese mit der ISIA Urbino in ltalien in Form ei-
ner internationalen Summerschool zusammen,
wo ich durch meine Teilnahme im dritten Jahr
Karel Martens kennenlernen durfte. Fur seinen
einzigartigen Schaffenszyklus — ein besonders
farbenfroher, durch Experimente mit zweck-
entfremdeten Druckformen charakterisierter,
fortlaufender, visueller Prozess - erhielt er eine
Vielzahl an Auszeichnungen, sein Buch >Printed
Matter« zahlt zu den >schonsten Blichern der
Welt«. Ihn in meine Investigation einzubeziehen,
riuhrte besonders aus dem Interesse an seinen
zahlreichen Projekten im Architektur-Kontext.
Mit Neutelings Riedijk Architekten realisierte er
einige typografische Fassaden und seit mehr
als zwanzig Jahren zeichnet er flr die grafische
Gestaltung des zweisprachigen OASE Journal
for Architecture verantwortlich.
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Bereits Hermann Zapf sagte Typografie sei
zweidimensionale Architektur. Was weckt aus
einer typografischen Denkweise heraus ihre
Neugier an Architektur?

KM
Dieser Erkenntnis stimme ich tatsachlich zu.
Typografie ist auch nach meinem Empfinden
Architektur, da ihr ein ganz dhnlicher Aspekt
von Dreidimensionalitat innewohnt. Bei der
Gestaltung eines Buches gibt es nicht nur die
reale, physische Komponente, etwa bei der Ver-
wendung von durchscheinendem Papier, das
ein typografisches Raster oder die Anordnung
von Textspalten und Zeilen erkennen lasst und
plotzlich die Relevanz von Registerhaltigkeit
zutage tritt. Die Riickseite eines Blattes impli-
ziert diesen dreidimensionalen Charakter. Ein
Buch lasst sich in diesem Sinne auch sehr gut
auf subtile Weise mit Architektur vergleichen,
gerade weil beide eine bewusste Reihenfolge
einzuhalten haben und das Ziel verfolgen einen
Raumkanon zu entwerfen. Betritt man zum
Beispiel ein Museum, passiert man zuerst den
Eingang, ihm folgt ein Zwischenraum, der uns
auf das Durchschreiten der Ausstellungsraume
vorbereitet, usw. — natiirlich geht die Variation
dieser Abfolge mit der Kategorisierung der
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Funktion eines Gebaudes einher. Das Medium
Papier ist zweifelsohne dreidimensional. Ein
Buch ist fiir mich eine allegorische Sequenz
architektonischer Raume.

Die Philosophie von OASE ist ein unabhangiges,
internationales Fachmagazin fir Architektur zu
sein, das seine Aufgabe in der Verbindung eines
akademischen Diskurses mit der Sensibilitat
gestalterischer Praxis sieht. Es pladiert fir eine
kritische Betrachtung, in der architektonische
Projekte eine zentrale Stellung einnehmen und
bettet sich gleichzeitig in ein breites, kulturelles
Umfeld ein. Unter dieser Voraussetzung, welche
Affinitaten oder Gemeinsamkeiten erkennen sie
zwischen Architektur und Typografie sowie der
Divergenz und Grenzen ihrer Praxis?

KM

Natiirlich konnte man nun die Kunstgeschichte
bis zum Entstehen von beschrifteten Fassaden
aufrollen. Dieser Frage folgt meine Assoziation
aber zur Positionierung des Architekten heute,
die Grenzen architektonischer Praxis haben
sich gerade im letzten Jahrhundert und noch
mehr in vergangenen Jahrzehnten verschoben.
Es gibt aber gelungene Projekte typografischer
Applikation, bei der sich der Architekt selbst
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der Schriftgestaltung annahm. In die Rolle
eines »Faktotums« geschliipft, widmete sich ein
Architekt oft auch der Gestaltung der Mdobel.
Unsere zunehmend ephemere Zeit zeigt, dass
heute weniger Wert auf Details gelegt wird,
der Fokus liegt viel mehr im Gebaude, es geht
darum ein Landmark zu bauen. Ich bin gerade
in meiner Wohnung, das Gebaude ist vielleicht
das schonste in Amsterdam, hier zeigt sich
aber, dass die Architekten dem Inneren nicht
ihre volle Aufmerksamkeit geschenkt haben.
Die Fassade ist eine Collage mit in Form und
Farbe variierenden Fenstern, die aussehen wie
Container. Es kennt sicher jeder den Silodam
von MVRDYV.In unserer Wohnung lassen sich
die Fenster nach innen 6ffnen, aber so, dass da-
vor nicht mal ein Tisch platziert werden kann.
In anderen Appartements ist das ohne Weiteres
moglich, der Variation willen haben sie es aber
nicht iiberall gleich gemacht. Dieses Gebaude
erfiillt den Zweck der allgemeinen Idee eines
Statements, auf den Nutzer nimmt es kaum
Riicksicht, ich finde es wirklich nicht optimal
gelost. Im Vergleich, wenn man zum Beispiel
ein Gebaude von Mies van der Rohe betritt,
stellt man fest, dass dort mit jedem Detail sorg-
sam umgegangen wurde, es dient dem Nutzer,
dieses Gebaude dient dem Architekturbiiro. Ich
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kann dennoch nicht abstreiten, wie sehr ich es
mag, es zu betrachten stimmt mich positiv. Es
ist nicht zu iibersehen, wie die Bemithung um
gute Beschriftung an Aufmerksamkeit verloren
hat, es ist leider nicht mehr ein Teil der allge-
meinen Grundidee.

Genau wie beide Disziplinen dem Nutzer dienen
sollten, kdnnte man auch so manchem Grafiker
unterstellen, sich nur ein Landmark errichten zu
wollen. Ephemera etwa kann aber kaum Kritik
anhaften, denn eine missgllickte Gestaltung ist
schneller vergessen als bei einem Gebaude.

KM
Absolut, eine Drucksache ist verganglich und
kann uns daher nicht auf die Art einschranken,
wie zum Beispiel ein Gebaude es vermag. Das
wird in der Gestaltung von vielen ausgeniitzt.
Meine Kritik richtet sich iibrigens nicht an alle
Architekten. In den Anfangen des Buchdrucks,
als Grafik Design gar nicht existierte, war der
Buchdrucker ein Intellektueller und stand in
engem Kontakt mit dem Autor. In Antwerpen
gibt es das Museum Plantin-Moretus. Plantin
war belgischer Buchmacher im Mittelalter, zu
seiner Zeit war auch in der Architektur noch
alles in einer Hand, heute sind die Disziplinen
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viel mehr aufgesplittet. MVRDYV ist in diesem
Sinne das Konzept gelungen, allerdings gibt es
Maingel in der Durchfithrung. Selbst wenn die-
ses Gebaude nichts mit Typografie zu tun hat,
es lasst sich beobachten, dass Architekten die
Kollaboration mit Grafik Designern forcieren,
damit sie sich der Beschriftung ihrer Fassaden
annehmen. Mit Neutelings Riedijk zusammen
habe ich ja zum Beispiel bei der Fassade der
Druckerei in Ede oder auch in Haarlem beim
Konzerthaus einen visuellen, typografischen
Aspekt appliziert.

Fig.8 Printshop Veenman von Neutelings Riedijk, 1997

Die Titelblatter von OASE sind nahezu alle mit
Text gestaltet, Fotografien von Gebauden oder
Plane werden kaum verwendet — das ist eine
unubliche Marketing-Strategie, wenn man be-

KAREL MARTENS 35



denkt, dass viele Architekten Augenmenschen
sind. Wurden sie behaupten, der Text am Cover
kann als figuratives, architektonisches Wortbild
interpretiert werden?

KM
Als damals der Herausgeber von OASE mit der
Bitte an mich herantrat, sich seiner Absichten
fiir dieses Theoriemagazin gestalterisch anzu-
nehmen, entschied ich das zuvor verwendete
A4-Format in ein addquates Buchformat von
17x24cm zu sublimieren. Das Wesen des Alpha-
bets scheint mir der Theorie ndher als ein Bild.
Da Reprasentation von Theorie durch Schrift
passiert und Buchstaben die Sache einfach auf
den Punkt bringen, hatte ich als Konsequenz
eine typografische Losung vorgeschlagen. Man
findet eine Vielzahl kompositorischer Regeln
und Werte, die sowohl in Architektur als auch
im Grafik Design geschitzt werden, etwa die
Bedeutung eines Wortes. Das Alphabet ist fiir
mich gerade dann etwas mystisches, wenn es
in Form eines Buches oder eines theoretischen
Magazins in Erscheinung tritt. Hitte OASE
ein Hochglanz-Architekturmagazin auf glossy
Papier sein sollen, wire es angebracht gewesen
mit spektakulidren Bildern zu arbeiten.
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Mit der systematischen Kombination abstrakter
Figuren, die den Zweck eines Klischees erflllen,
haben sie ihre eigene gestalterische Methode
entwickelt, ahnlich wie auch das Alphabet ein
Werkzeug ist, das in unserer Sprache durch die
Kombination einzelner Figuren Sinngehalt er-
zeugt. Im digitalen Zeitalter scheint es fast ein
logischer Schritt zu sein, gestalterische Wege
zu vereinfachen und technische Urspringe zu
erkunden. Wie wichtig sind ihnen der Bezug zu
alten Techniken und das Experimentieren mit
physischen Objekten, wie etwa Druckformen
und bewegliche Lettern?

KM
Das ist mir eigentlich gar nicht so bewusst. Ich
wuchs noch mit dreidimensionaler Schrift auf
und erinnere mich auch sehr gerne an meine
ersten typografischen Worte mit der Monotype
Setzmaschine zuriick. Mein Druckprozess ist
ein nie enden wollender und zu diesem Konti-
nuum haptischer Erfahrungen zahlt sogar die
Magie des Geruchs von Tinte. Um nun aber an
die Frage anzukniipfen — ich finde Disziplinen
wie Tanz, Film, Architektur oder Typografie
bedienen sich derselben Regeln, um Spannung
zu erzeugen. In einem Kriminalroman zum
Beispiel sollte ein Leser von der am Ende ab-
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gefeuerten Waffe bereits auf den ersten Seiten
des Buches erfahren. Diese Seiten dienen der
Erzeugung von Spannung und gleich verhalt
es sich in der Architektur — ob es nun um die
Gro6l3e von Fenstern oder ihre Relation zum
Rest des Gebaudes geht — und das gleiche Ziel
verfolgt die Typografie. In der Buchgestaltung
beginnt man auch nicht gleich mit dem Text,
auller vielleicht des Understatements willen.
Zuerst gibt es eine weille Seite, dann vielleicht
ein Titelblatt, dann ein Inhaltsverzeichnis und
dann pl6tzlich ist man ins Buch abgetaucht.

2 - i Fig.11
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Natiirlich bedeutet mir im kreativen Prozess
die physische Erfahrung sehr viel, da sie eine
andere Denkweise provoziert, aber das ist ja
nicht die Regel fiir jedermann. Arbeitet man
mit realen Objekten und den eigenen Handen,
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ist es eine andere Erfahrung als am Computer.
Hier kommt nun auch erneut der Geruch von
Tinte ins Spiel — die Tatsache, dass man erst
einen Tag warten muss bis es trocknet und es
wieder angegriffen werden darf, das Hantieren
mit Gegenstianden, Sachen selber zu machen
ist wirklich ein unentbehrliches Erlebnis.

Typografie wurzelt schon wegen der bleiernen
Lettern in dreidimensionalen Objekten, die in
Folge ein zweidimensionales Abbild erzeugten.
Auch wenn das heutzutage anders geschieht,
geht Architektur den entgegengesetzten Weg,
denn sie ist vorrangig das Produkt zweidimen-
sionaler Darstellung.

KM
Waihrend das frither tatsichlich so war, flief3t
und schwebt heute am Bildschirm alles und
lasst sich buchstablich nicht mehr ergreifen.
Unerwartetes, das zum Beispiel allein durch
das Driicken eines falschen Knopfes geschieht,
ist fern von jeglicher physischer Erfahrung.
Selbst wenn ein kreativer Prozess in Gedanken
entsteht, muss dieser materialisiert werden.
Interessant ist, dass Architekten nicht nur in
eine entgegengesetzte Richtung denken, die
Distanzen von einem Blatt Papier oder Modell
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zum vielfach gro3eren Bauwerk klaffen dabei
deutlich auseinander. Die kleinen, in meiner
Branche iiblichen Formate lassen sich leicht
unter Kontrolle halten, etwa das Format einer
Briefmarke oder eines Buches. Dass ich beim
Denken und Handeln den grofen Sprung von
Flachigkeit in die dritte Dimension beneide
und dieser in unserem Beruf tatsiachlich einst
prasent war, ist wahrscheinlich der Grund,
weshalb der Einsatz von Druckformen meine
gestalterische Praxis dominiert.

In ihrem Buch >Printed Matter«ist mehrmals die
Rede von einer gewissen Botschaft, der Aufga-
benstellung, und den Empféangern, die es gilt zu
informieren, der Offentlichkeit — zwischen ihnen
steht der Designer mit Fachwissen und seiner
spezifischen Auffassung. Nur der respektvolle
Umgang zwischen Auftraggeber und Designer
erlaubt einen konstruktiven Dialog sowie ein
positives Ergebnis. Wie wurden sie in diesem
Zusammenhang die Kollaboration von Architekt
und Typograf beurteilen?

KM
Designer sind bemiiht substanzielle Objekte zu
schaffen, deshalb braucht es zwischen Auftrag-
geber und Designer so etwas wie Chemie und
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auch in einer guten Beziehung von Designer
und Ausfiithrenden sollten diese den selben Weg
gehen. Ich sehe keinen Unterschied zwischen
einem Verleger, der selbst gerne Biicher macht
oder einem Architekten, der mich ja auswaihlt,
weil er meine Arbeit gut findet. Mein ganzes
Leben lang Biicher zu gestalten, wiirde mich
nicht gliicklich machen. Ich finde den langeren
Prozess von Architektur sehr interessant und
schitze die Abwechslung und das Zusammen-
arbeiten mit unterschiedlichen Leuten. Heute
gehe ich zur Prasentation der neuen Ausgabe
von OASE, Peter Zumthor wird einen Vortrag
halten, fiir ihn haben wir die vorige Nummer
gemacht.

Jeder Auftrag impliziert eine konkrete Frage,
die ein Gestalter durch seine Persénlichkeit
individuell beantwortet. Im Grafik Design und in
Architektur sind die Methoden eine Antwort zu
finden und zu vermitteln sehr &hnlich. In beiden
Disziplinen lassen sich groBe Qualitatsunter-
schiede in Bezug auf die Fahigkeit der Darstel-
lung einer Idee oder eines Konzepts feststellen.
Wie wurden sie als erfahrener Lehrbeauftragter
die Relevanz typografischer Grundkenntnisse
Architektur-Studenten nadherbringen? Halten
sie solch spezifische Kenntnisse flr wichtig?
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KM
Das ist eine interessante Frage. Ich personlich
wurde nicht nur zum Typografen ausgebildet,
durch mein Studium an der Kunstuniversitit
profitierte ich von verschiedenen Einfliissen.
Typografie hat sehr viel mit Konvention und
Tradition zu tun und ich glaube, man sollte
immer versuchen ihnen zu entflichen um einen
manieristischen Austausch und Authentizitit
anzustreben. Appropriation typografischen
Wissens geschieht zum Beispiel durch den
Konsum diverser Handbiicher. Als ich etwa ein
Buch von Jan Tschichold las, schlug ich es nach
zwei Seiten wieder zu — es war nichts fir mich.
Ich als Lehrer kann nur die Leidenschaft und
Neugier meiner Studenten ernst nehmen, wenn
jemand Architektur studiert und neugierig ist
auf Typografie, dann wird er seinen Weg finden
und Leute, die ihm diesen zeigen. Ich stimme
zu, dass sich ein typografisches Wissen in der
Architektur mehr forcieren liel3e, gerade weil
beim Verkauf eines Gebaudes die Darstellung
essenziell ist. Die meisten Priasentationen von
Architekten bedienen ein Klischee, das, selbst
wenn es natiirlich nicht alle betrifft, eigentlich
schon wegen der Verfiigbarkeit heutiger Pro-
gramme umgangen werden miisste. Unfertige
Momentaufnahmen darzustellen ist eine Phase
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im gesamten Schaffensprozess, die Architek-
ten aber, weil Menschen im Allgemeinen gerne
Dinge vertuschen, versuchen zu verschonern.
Pline und Prasentationen dieser Art geben
mir das Gefiihl, sie nehmen ihre Auftraggeber
nicht ganz ernst. Heute ist alles zu Kommerz,
Werbung und Marketing verkommen, es geht
darum Geld und nicht mehr schéne Sachen zu
machen, die natiirlich schon auch kosten — die
Profitgier scheint aber grofler.

AbschlieBend wirde mich interessieren, ob sich
ihre frei interpretierte Beziehung von grafischer
Reprasentation in Architektur und Typografie in
einem konkreten Beispiel manifestieren lasst.

KM
Ohne Zweifel manifestiert sich diese fiir mich
in der Kapelle von Le Corbusier in Ronchamp.
Als ich sie zum ersten Mal sah, offenbarte sich
mir in der Radikalitit des Gebaudes, vor allem
wegen der Anordnung der Fenster, die keinem
Rastersystem und keiner fixen Grof3e folgen,
der Inbegriff einer freien Denkweise — diese
Freiheit im Anordnen von Elementen wiinsche
ich mir als Grafiker. Der Einfall des Lichts in
dieses wunderschone Gebaude war definitiv
ein Aha-Erlebnis, denn ich erinnere mich auch
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nicht zuvor je so beeindruckt gewesen zu sein.
Der Bruch oder das Spiel mit Konventionen
und Traditionen und die Uberwindung aus der
Routine zu entfliehen, sind ein Gradmesser fiir
Authentizitit, der ich sehr grof3e Bedeutung
beimesse. Besonders weil der Computer uns
verfiihrt einer Standardisierung zu verfallen,
ist es schwer mit ihm etwas Authentisches zu
entwerfen. Konventionen sollten nicht willkiir-
lich gebrochen werden, sondern vorwiegend
um ihren eigentlichen Wert zu hinterfragen.
Seinen eigenen Raum aus der Phantasie und
Leidenschaft formen zu diirfen, ist das Schone
am Entwerfen.

Fig. 12
Notre-Dame-du-Haut de
Ronchamp von Le Corbusier,
1955
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System und Intuition in
der Gestalt der Flache

Typografie basiert auf der offensichtlichen Be-
ziehung zu Zeichen, Proportion und Geometrie.
Letztere ist ein grundlegender Aspekt der die
typografische Gestaltung mit der architektoni-
schen verbindet. Ein Vergleichspunkt liegt »[...]
in der Abstraktion des zeichnerischen Mittels
von Linie, die euklidisch definiert und fir Buch-
stabe wie geometrisch-architektonische Grund-
form verbindlich ist.<' Abgesehen davon, ob die
lineare Fuhrung eine gerade oder geschwungene
Kontur von Buchstaben oder Gebauden erzielt,
spielt die Linie — damals wie heute - bereits
einen Schritt vor dem Entwurf des eigentlichen,
zu gestaltenden Objektes eine tragende Rolle.
Architektur kann als Ordnung von Raumen
verstanden werden. Sie gliedert nicht nur Rau-
me, Flachen und Gebaude sondern Funktionen,
Bewegungsabfolgen und Lebensgewohnheiten.
Um diese im Entwurf unter Kontrolle zu bringen
und einer gewissen Logik zu unterwerfen ist es
meist unumganglich sich eines Hilfsmittels oder
Ordnungssystems zu bedienen, das durch be-
stimmte Regeln das Proportionieren und Struk-
turieren der Flachen erleichtert. »Durand wollte
den Entwurf rationalisieren, indem er Gebaude
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vergleichend gegenlberstellte, wiederkehrende
Elemente isolierte und sich bei ihrer gestalteri-
schen Rekombination eines Rasters bediente.«?
Dieses rationale, berechenbare Verfahren, das
holistische Vergleichbarkeit von Gestaltungs-
elementen schafft, ist dem Funktionalismus wie
Ernst Neuferts >Bauentwurfslehre« basal und im
Gegensatz zu parametrischem Entwerfen unse-
rer Zeit eine duBBerst vorhersehbare Methode.
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Fig.13 Raster nach Jean-Nicolas-Louis Durand, 1809

Ein regelbasiertes Entwerfen auf Basis des
Rasters liegt genauso der Typografie zugrunde,
sei es bei der Gestaltung eines Layouts oder
von Schrift selbst. Der Gestaltungsumfang von
Buchstaben lasst sich durch die Limitation des
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Alphabets einschranken, die Méglichkeiten

der Schriftgestalt lassen sich aber dennoch
kaum fassen und haben Rastersysteme zu ei-
nem gangigen, systematischen Hilfsmittel zur
Ordnung und Strukturierung von Flachen wie
Objekten werden lassen. Wie der Name schon
sagt, ist der Raster lediglich das System inner-
halb der Komposition einer Flache, denn »ein
raster fihrt zu zwang, uniformierung, sche-
matisierung. ein system macht frei. [...] wenn
es ein kriterium gibt fur die weiterentwicklung
der architektur, so den sprung vom raster zum
system, und auch moderne typografie wird man
nicht mehr am raster oder am gerasterten as-
thetikprogramm erkennen, sondern an einem
system, das erlaubt, die form vom inhalt abzu-
leiten.«® Typografie verhélt sich wie eine zweidi-
mensionale Architekturordnung, im Grafik De-
sign sind die Rahmenbedingungen der Flache
weit haufiger rechteckiger Natur und daher das
Aufspannen von und Eingliedern in ein zwei-
dimensionales Netz plausibel. Schriftgestalter
bewegen sich beim Formen von Buchstaben in
ausgesprochen kleiner Dimension und gerade
auf nicht wahrnehmbare Details kommt es an.
Die egalitare Entwurfsmethodik anhand eines
Rasters etablierte sich in der Schriftgestaltung
bereits in der Renaissance - lange vor Durand.
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Die Ausgangsform der Buchstaben bildete
ein Quadrat, dessen Seitenlange durch neun
geteilt die >testa« und einen 81-teiligen Raster
als Hilfskonstruktion ermittelte. Dem Quadrat
und jedem seiner Teilsticke wurde der Kreis als
zweiter und formgebender Parameter zur Seite

Fig.14 Konstruktion der Lettern Q und A von Palatino, 1545

gestellt. Zur Konstruktion von Buchstaben mit
hoherem Detailgrad wurde ein Raster mit 2304
Teilquadraten empfohlen. Dartber hinaus er-
wies sich fur die Blindenschrift, die einen hohen
Grad der Abstraktion und Fixierung der Lage
eines Symbols erfordert, die Methode Buchsta-
ben in das Koordinatensystem eines Rasters
einzuschreiben als besonders sinnvoll.*

Die prazise Lokalisation jedes Buchstaben
des Alphabets war schon die dem Buchdruck
inhdrente Bedingung fur die Anwendung dieses
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Systems. »Eine Geometrie der Flache brauch-
te Gutenbergs Druck aber schon deshalb, weil
alles darauf ankam, einzelne Buchstaben an
ihre Platze zu setzen. Jede Bleiletter war durch
ihren rechten und linken, oberen und unteren
Nachbarn nachgerade definiert oder verortet.«®
Gutenberg verwendete als Schriftart der ersten
Drucke die gebrochene und am Spitzbogen der
Gotik inspirierte, kalligrafische Textura — auch
bekannt als Blackletter. Schriftarten definieren
die Gestalt von Buchstaben und sind ein zur
Reproduzierbarkeit bestimmtes Mittel, »[...] um
die Storquelle Menschenhand aus Texten wie
aus Bildern zu eliminieren.«® Dass das Medium
Buchdruck beim Anordnen und Auswechseln
der Lettern dennoch keiner Maschine unterliegt
und zu Irregularitat fihren kann, zeigt sich in
voller Ironie im Buchtitel von >The Medium is
the Massage«. Der Schriftsetzer vertauschte
namlich im letzten Wort den Buchstaben e mit a
— parabolisch bringt genau dieser Missgriff den
Inhalt des Buches am besten auf den Punkt.
Weiters bestimmen neben der Position
und Reihung auch die Drehung und Spiegelung
die Bedeutung von Buchstaben. »In unserer
Schrift geht es um den Stand der Dinge. Ein n
ist das gleiche Ding wie ein u. Wir bezeichnen
jedoch nicht das Ding, sondern seinen Stand.

52 II SYSTEM UND INTUITION

In dieser Betrachtungsweise ist der Standort
entscheidend fur die Bedeutung der Dinge. [...]
Jede Kinderzeichnung stellt die Menschen von
vorne dar, Tiere und Gegenstande jedoch von
der Seite, denn das sind die Ansichten, die das
Wesentliche am deutlichsten vermittlen. Bei ei-
nem Tisch [...] malt das Kind auf der Flache, die
den Tisch von oben darstellt, eine Blumenvase,
die von der Seite gesehen wird. Diese Darstel-
lungsart wird als primitiv bezeichnet. Das ist ein
irrefGhrender Ausdruck fir die objektive Dar-
stellungsweise, die auch von Architekten und
Konstrukteuren bevorzugt wird.«’

Ein schriftaffiner Mensch kénnte von sich
behaupten unter Symptomen typografischer
Krankheiten wie Typophilie, der exzessiven
Bindung zu und Faszination fur die Gestalt von
Buchstaben, oder Typochondrie, der anhalten-
den Angst die falsche Wahl der Schriftart getrof-
fen zu haben - oft gepaart mit einer zwanghaf-
ten Stérung fir optisches Kerning - zu leiden.®
Kerning oder Unterschneidung ist das proporti-
onale, horizontale Verschieben von Buchstaben
far einen gleichmaBigen Eindruck.

Der 6sterreichische Typograf Rudolf von
Larisch legte um 1900 in einem Lehrbuch dar,
wie einst falschlicherweise die Behauptung
aufgestellt wurde das ideale MaB flr ein ausge-
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wogenes Distanzverhaltnis durch Einschreiben
der Buchstaben in ein Quadratraster mit einem
Abstand der Breite von einem Quadrat zueinan-
der zu erreichen. Das Abzahlen aller Felder und
die daraus resultierende, optische Unverhalt-
nismaBigkeit zwischen den Buchstaben sind
jedoch der mathematische Beweis flr das opti-
sche AuseinanderreiBen des Wortes ULTIMA in
seine inharent entgegengesetzte Bedeutung.®

88 Fig. 15
Quadrate als Liickenmesser

3

Larischs hohes asthetisches Empfinden in Sa-
chen Typografie und Buchgestaltung inspirierte
weiters rund hundert Jahre spater Radim Pesko
zu seinem Schriftentwurf flr das Erscheinungs-
bild der Wiener Secession, der sich gegenwartig
groBer Beliebtheit erfreut.

Wenn man liest Ubermitteln die Schriftwahl
und der Satz subtil, bereits vor dem Erfassen
einzelner Worter, einen Hinweis auf die Gattung
des Textes. Auch neutral wirkende Typografie
hat immer eine Wirkung, Uber deren Zustande-
kommen sich der Leser aber selten bewusst ist,
er hinterfragt die Form der Buchstaben nicht.
Far eine harmonisch empfundene Wirkung kann
man sich bei der geometrischen Gestaltung von

54 II SYSTEM UND INTUITION

Schrift, noch mehr als in der Architektur, nicht
auf die rein konstruktive Logik der Symmetrie
verlassen, denn die Lesbarkeit zweidimensiona-
ler geometrischer Formen unterliegt viel mehr
optischen Gesetzen — maBBgebend ist also das
menschliche Auge, eine subjektive Tatsache.
Formen geringerer Flache wirken bei identi-
scher Hohe neben denen mit gréoBerer Flache
optisch kleiner; ein Dreieck muss gegenuber
einem Quadrat erhéht werden. Auch waagrech-
te Elemente nimmt der Mensch mit starkerer
Intensitat wahr, als senkrechte. Bei derart kon-
struierten Schriften sollten spitz- bis recht-
winklig aufeinander zulaufende Balken in ihrer
Breite verjliingt werden, um ein ausgewogenes
Verhaltnis von Schwarz zu Weil3 empfinden zu
kénnen. Zur Vermeidung dunkler Flecken und
um dem Augenmal3 standhalten zu kénnen sind
Adaptionen unausweichlich. Ausschlaggebend
fur einen sauberen Eindruck sind sowohl die
Gestalt der Zeichen als auch die Anpassung
des Zwischenraums, das Kerning. Das mensch-
lich subjektive Empfinden steht also aus mikro-
typografischer Sicht tiber der Geometrie. Das
Prinzip der optischen Korrektur, dieses Geflihl
fir Harmonie, Balance und Asthetik folgt keinen
genormten Regeln und gilt auch unter Typogra-
fen als anspruchsvolle Aufgabe, welche ein Mal3
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an Perfektionismus erfordert. Weil also weder
mathematisch noch wissenschaftlich nachge-
prift werden kann, muss davon ausgegangen
werden, dass ihr Augenmal3 einer Art Wahrheit
entspricht und Allgemeingultigkeit besitzt. Das
eigene Vermogen fir optische Korrektur und
die Fahigkeiten der Unterschneidung von Buch-
staben kann man bei den zwei Online-Spielen
»Kern Type« Chttp://type.method.ac) und >Shape
Type« (http://shape.method.ac) einem kleinen
Test unterziehen.

Rois sy

Fig.16 Kern Type

Fig.17 Shape Type

Weiters begleitet den Entwurfsprozess der
Architektur auf der Suche nach Harmonie und
Proportion eine Eigenschaft, die man durchaus
als Kerning bezeichnen kénnte. Im Stadium des
Entwurfs werden Gebaude und Arrangements
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der Kontrolle unterschiedlicher MaBstabe un-
terzogen. RaumgroBen, die Dimension eines
Gebaudes, Abstande zu umliegender Bebauung
oder die stadtebauliche Eingliederung zu ana-
lysieren und harmonisch zu gliedern, gleicht
der Schaffensphase einer Schrift. Die Form von
Buchstaben, der Schriftschnitt, die Nahe und
Kombination zu benachbarten Lettern, Versa-
lien und Minuskeln, der Gesamteindruck des
Schriftbildes in verschiedenen SchriftgroBen -
all das wird auch in diversen Zooms Uberprift.
Weil es leichter scheint, sich ein Bild eines
entworfenen Alphabets zu machen, wenn man
es in einer Aneinanderreihung von Buchstaben
sieht, die in derjenigen Sprache existiert und
nicht gut im selten angewandten ABC beurteit
werden kann, erfand man zur Darstellung des
Schriftbildes Pangramme - Séatze, die jeden
Buchstaben mindestens einmal beinhalten. Die
Beurteilung und besonders die Unterscheidung
einer Schriftart geschieht durch Wahrnehmen
stilistischer Merkmale, oft aber wird eine Schrift
anhand einzelner, charakteristischer Formen
erkannt. Es ist nicht die Regel, jedoch stellt man
fest, dass sich eine Schrift haufig anhand der
Kleinbuchstaben a, g oder t identifizieren lasst.
Weil Buchstaben wie diese einen groBeren Ge-
staltungsspielraum haben, als zum Beispiel ein
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c oder o, bedienen sich Schriftgestalter oft ihrer
Charakterstarke und erzielen so einen héheren
Wiedererkennungswert ihrer Schrift. Vergleicht
man Buchstaben mit Gebaudetypologien wird
klar, dass die gestalterische Ausformulierung

aaadaaa
g
C

O

Fig. 18 Haqgrccundoc in den charakterstarken Schriftarten
Apercu, Larish Neue, Fugue, Belwe, Genath und GT Walsheim

28889
ccccc
00000

und Dimension mancher durch formale Zwan-
ge bestimmt wird. Wahrend eine Typologie, die
hartere formale Bedingungen an die Nutzung
stellt, wie eine standardisierte und zweckdien-
liche Raumtiefe, die das Gesamtvolumen vor-
definiert, hebt sich eine Typologie mit héherem
gestalterischen Freiraum formal starker von
einer anderen ab. Unterschiedliche Typologien
lassen unterschiedlichen Gestaltungsspielraum
zu und werden daruber hinaus unterschiedlich
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leicht differenziert — wie ein g zum o, besonders
im Vergleich unterschiedlicher Schriftarten. Die
Form des Buchstaben o wird immer ein leichtes
Oval sein; optisch ein Kreis.

Abgesehen davon bedient sich die Typo-
grafie architektonischer Fachtermini. Buchsta-
ben wie das a oder g kdnnen zwei- oder drei-
stockig gestaltet sein. Das in der Schrift dieses
FlieBtextes gesetzte g hat, als architektoni-
scher Schnitt vorgestellt, zwei Stockwerke: die
geschlossene Punze - also der Innenraum des
Buchstaben — bildet das erste, der untere Bo-
gen das zweite. Dieses g hat noch ein weiteres
Stockwerk zwischen ihnen. SchlieBlich veran-
schaulicht das einen Aspekt des Gestaltungs-
spielraumes einzelner Buchstaben.
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Kennengelernt habe ich Enrico im italienischen
Hochsommer 2011, als er mir am Abschlusstag
der Werkplaats Typografie Summerschool an
der ISIA in Urbino, im Nebel der sich |6senden
Anspannung der Endprasentation, kurzerhand
seine Visitenkarte in die Hand druickte. Nicht
ohne Grund hatte ihm zuvor Leonardo Sonnoli
erzahlt, wo ich studiere. Der ndchste Sommer
musste kommen, bis ich seine schéne Karte mit
den schwarzen, geometrischen Figuren erneut
ansah und beschloss, dem Angebot ihn zu kon-
taktieren endlich nachzugehen. Wir trafen uns
an der FH Joanneum in Graz, wo er Typografie
im Studium Informationsdesign unterrichtet.
Enrico selbst studierte Grafik Design an der
ISIA Urbino und an der Werkplaats Typografie
in Arnhem. Nach mehreren zuféalligen und kurz-
weiligen Begegnungen in Wien stellte sich bald
heraus, dass ich ihn nicht allein wegen der be-
stechenden Qualitat seiner Arbeiten, sondern
wegen einer Vielzahl von Architektur-Bezugen,
unter anderem seiner rezenten Lehrtatigkeit an
der Architekturfakultat der TU Wien, erneut in
seinem Studio zum Interview treffen mochte.
Enrico lebt und arbeitet als Grafiker in Wien.
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Vereinfacht formuliert — wenn Architekten ein
Gebaude planen, testen und analysieren sie es
in unterschiedlichen MaB3staben: die Proporti-
onen oder Dimensionen der Rdume, die GroBe
und Form des Gebaudes selbst, die Abstande
zu Nachbargebauden und auch die stadtebau-
liche Positionierung des Entwurfs. Auf ahnliche
Weise mussen auch bei der Schriftgestaltung
verschiedene MaBstabe untersucht werden: die
Form und Starke einzelner Buchstaben, in Kom-
bination mit anderen, die Abstande dazwischen,
das Kerning, der Grauwert, die Wirkung in der
Gesamtheit aller Buchstaben in einem FlieBtext
oder in groBerer Dimension. Selbst wenn ich bis
jetzt nicht unter die Schriftgestalter gegangen
bin, ist fir mich diese Entwurfsmethode genau
dieselbe. Man tastet sich auf gleiche Weise an
ein Ergebnis heran, indem man die Form in ver-
schiedenen MaBstaben Uberpruft. Diese starke
Ahnlichkeit ist schon frappierend und fiir mich
deshalb eine der gestalterischen Analogien.

EB
Ich finde den Vergleich schon. Es sind wirklich
zwei parallele Prozesse und die hast du auch
sehr gut gegeniibergestellt. Es gab bereits Ver-
suche Parallelen zwischen Architektur und
Buchgestaltung zu sehen, zum Beispiel in der
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Arbeit des niederlandischen Typografen Walter
Nikkels. Nun machst du das mit der Schrift-
gestaltung. Der Schriftgestalter entwickelt
Schriften, die dann von einem Typografen in
einem Layout angewendet werden. Was ich an
dem Vergleich auch gut finde, ist die Idee der
einzelnen Elemente, der Buchstabe, das Wort
und die Zeile als Baukasten der Typografie.

Ich wiirde gerne etwas Uber die typografische
Gestaltung zum Heft #74 von OASE erfahren.
Hat es bei der Konzeption einen Unterschied
gemacht, dass die Leser Architekten sind oder
war das irrelevant?

EB
OASE ist vor allem ein textlastiges Magazin,
also fiir die Theoretiker unter den Architekten.
Es gibt sehr selten Ausgaben, in denen es far-
bige Fotos gibt. Die Entstehungsgeschichte des
Magazins spielt hier eine grof3e Rolle. Karel
Martens gestaltet OASE seit fast 25 Jahren,
in Kooperation mit Studenten der Werkplaats
Typografie seit circa 15. Wie das Ganze grafisch
gelost wurde, hatte natiirlich mit dem Inhalt
zutun, aber auch mit einem begrenzten Budget.
Ein wichtiger Punkt fiir die Konzeption war
die Unterscheidung der zwei Sprachen (eng-
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lisch/holliandisch). Die meisten Ausgaben sind
einfarbig schwarz gedruckt, aber es gibt im-
mer wieder Ausgaben wo eventuell eine zweite
Farbe dazukommt; zum Beispiel in der Aus-
gabe OASE#69 wurde zusatzlich zu schwarz
auch rot im Text verwendet. Ich habe die Ehre
gehabt OASE#74 zu gestalten und habe ebenso
eine zweite Farbe verwenden kénnen, um eng-
lisch und deutsch zu unterscheiden. Die linke
Seite wurde vollflachig bedruckt, wiahrend die
rechte Seite die natiirliche Farbe vom Papier
behalten hat.Ich glaube, man kann hier Inhalt
und grafische L6ésung nicht trennen, die gehen
immer miteinander einher. Im Magazin geht es
normalerweise um Text und weniger um Bilder,
die werden nur als Dokumentation verwendet.
Allerdings hatten wir fiir die Ausgabe 74 das
Thema Invention, mit Projekten aus den 1950er
und 1960er Jahren, in der wir viele Fotos be-
nutzen konnten. In der Recherchephase habe
ich dafiir Material von den Herausgebern
bekommen und etwas Uberraschendes festge-
stellt: durch die Druckqualitit der Magazine,
hat man sofort erkannt aus welcher Zeit sie
stammen. Die Fotos waren relativ grobkornig
aufgelost. Daher habe ich mich entschieden
durch zwei unterschiedliche Druckraster altes
und neueres Fotomaterial zu differenzieren.
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Geschieht die Konzeption eines Magazins also
komplett unabhangig von der Zielgruppe oder
war bei der Gestaltung im Hinterkopf, dass sich
auch Architekten visuell ausdricken? Es muss
doch einen Zusammenhang geben, auch wenn
man die Idee mit dem Raster glaube ich bei fast
jeder Zielgruppe anwenden kénnte.

EB
Das mit dem Raster funktioniert auf einer
unbewussten Ebene. Es war mir nicht wich-
tig, dass man das sofort erkennt, es ist eher so
eine Patina, die auf den alten Bildern bleibt.
Ob man so ein Magazin auch bewusst fiir die-
se Zielgruppe gestalten wiirde? Jein. Im selben
Bereich fillt mir spontan noch zum Beispiel
das Magazin Candide ein. Als Grafiker scheint
mir die Verbindung zu OASE fast zu direkt:
Format, Papierauswahl, Layout — es ist fast
ein rip-off«. Das gleiche Format hat iibrigens
auch das San Rocco. Da finde ich den Stil der
Illustrationen am Cover sehr schon, dann ist es
doch etwas zu starr, verglichen mit den Covern
von OASE, die immer unterschiedlich gestal-
tet sind. Da viele dieser Magazine das gleiche
Format haben, ist kein Zufall: 17x24cm ist das
optimale Format, das man aus einem 70x100cm
Bogen herausholen kann — fast ohne
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Fig.25-28 GrodBe von San Rocco, Candide, OASE und AA Files

Papier wegzuschneiden. Mein Urteil iiber
Candide war vielleicht etwas direkt aber ich
schitze im Vergleich das graphische Konzept
von AA Files mehr.

Ob es nun einsrip-off« ist oder nicht, das Medi-
um Papier und das Format gehen nicht wirklich
mit dem Inhalt des Magazins einher, sondern
resultieren also aus dem begrenzten Budget?

EB
Es gibt nur eine Ausgabe, OASE#40, die eine
Ausnahme im Format bildet. Das Thema war
damals Poesie und fiir das kleinere Format gab
es sicherlich einen Grund. Bei Poesie kann
ich mir etwas kleiner und intimer vorstellen.
Die einzelnen Themen in OASE sind so unter-
schiedlich, die Rahmenbedingungen aber klar
mit jeweils kleinen Abweichungen.
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Aber glaubst du nicht, dass die typografische
Gestaltung eines Architekturmagazins anders
Zustande kommt, als fir andere Berufsgruppen?
Du verleihst ja den Texten eine Form und damit
den Architekten eine Stimme.

EB
Gut, ich glaube, es gab vielleicht doch ein paar
bewusste Entscheidungen. Bei den Interviews
habe ich typografisch sehr reduziert gearbeitet
und zum Beispiel keine Schrift-Unterschei-
dung zwischen Frage und Antwort gemacht.
Ich habe nur die unterschiedlichen Textblocke
leicht verschoben; vielleicht etwas ungewohn-
lich fiir den Leser. Ich wiirde mir so etwas
nicht bei jedem Projekt erlauben. Der Unter-
schied im Raster ist auch sehr subtil und es
funktioniert auf einer unbewussten Ebene. Da
wiinscht man sich schon, dass jemand friiher
oder spater draufkommt und die Chancen sind
natiirlich h6éher, dass es Menschen mit geiibtem
Auge wahrnehmen.

John Berger sagt in der ersten Episode von
Ways of Seeing, dass reproduzierte, aus dem
Kontext des Museums gezogene Gemalde zu
einer Form der Information werden, wenn sie
etwa auf der gleichen Seite in einer Zeitung in
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einem kontinuierlichen Gedrange mit anderer
Information stehen. Abhangig wovon ein Bild
umgeben ist, verandert sich seine Bedeutung,
zum Beispiel durch das Gegentberstellen und
Hinzufligen von Text, der manipulieren, defor-
mieren, informieren oder das Gesehene 1:1in
Worten wiedergeben kann. Es steht plétzlich in
Relation und ein Text fligt oft etwas fehlendes
hinzu, wo Bilder oder Architektur allein nicht
ausreichen.' Im Grafik Design arbeitet man mit
Text und Bild, also konnte man behaupten, dass
bei der Kombination von Text und Architektur,
die Architektur das Bild ist, das mit dem Text zu
kommunizieren beginnt. Es ist dasselbe Prinzip
vom Nebeneinanderstellen, es kann aber auch
Ubereinander stehen, wie bei einem Schild auf
einem Gebdaude, dhnlich wie die Uberschrift, der
Titel einer Zeitung. Es kann sich aber genauso
mit dem Bild Gberlagern, in einem Layout und
auch in der Architektur auf einer Fassade, zwei
Ebenen, die sich tUberschneiden.

EB
Es ist wie das Cover und den Inhalt von einem
Buch zu vergleichen, die manchmal iiberhaupt
nichts miteinander zu tun haben. Leitsysteme

1 Vgl. Berger, John: Ways of Seeing. Episode 1 (1972),
www.youtube.com/watch?v=0pDE4VX_9Kk; 10. Mai 2014
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in der Architektur sind auch ein grofles Thema,
diese iibernehmen oft die Funktion fehlender
Informationen. Schriften auf einer Fassade
tun es auch. Sehr oft sind diese zwei1 Elemen-
te getrennt, es wird erst ein Haus konstruiert
und dann macht man sich Gedanken iiber eine
Schrift. Es gilt einen Ort zu finden, wo diese
Dinge parallel entworfen werden. Carlo Scarpa
war Architekt, aber er hat sehr oft auch Schrif-
ten fiir seine Projekte entworfen. Ende der
1950er Jahre entwarf er in Venedig den Show-
room fur Olivetti,damals war die Firma sehr
bekannt als Schreibmaschinenhersteller. Hier

Fig.29
Olivetti in Venedig von
Carlo Scarpa, 1958

ist der Schriftzug Olivetti Teil der Fassade. Es
ist nicht einfach etwas, das man nachtraglich
hinzugefiigt hat. Das gleiche hat er auch in
einem wunderschonen Geschift in Bologna
gemacht, es heil}t Gavina.Die Fassade ist aus
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Beton, es ist eine besondere Verarbeitung na-
mens calcestruzzo bocciardato: die Oberflache
ist grundsatzlich grob — nur der Schriftzug,
den Scarpa selber entworfen hat, setzt sich mit
einer glatten gold-folierten Oberflache ab. Der
Name vom Geschaft ist also eingefasst. Es sind
zwei untrennbare Elemente und das sieht man
eigentlich relativ selten.

Zum offentlichen Raum gehort aber auch oder
hauptsachlich Schrift bei der im Gestaltungs-
prozess kein Typograf miteinbezogen wurde.

EB
Ja, Beispiele wie die von Carlo Scarpa sind
sehr selten, auch weil man wahrscheinlich die-
se zwei Bereiche bewusst trennt und sie nicht
aus einer Hand kommen. Olivetti in Venedig
wurde vor wenigen Jahren restauriert und jetzt
ist das Gesamte wieder zum Originalentwurf
zuriickgekehrt. Das Beispiel von Bologna ist
anders, in dem Geschift gibt es jetzt Kinder-
spielzeug und das war sicher nicht der Inhalt,
mit dem sich Scarpa damals bei seinem Ent-
wurf auseinandergesetzt hat. Beide bleiben
trotzdem kleine Juwelen. Schrift im 6ffentli-
chen Raum geht immer mit Architektur einher.
Seit man Schilder relativ schnell und giinstig
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herstellen kann und es aber keine Schilderma-
ler mehr gibt, ist die Qualitat von Schriftziigen
in der Stadt extrem gesunken.

FRPIPRE |
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Fig.30 Gavina in Bologna von Carlo Scarpa, 1960

In einer Stadt wie Wien strotzt es nur so vor
historistischen Gebauden. Mir scheint ja, dass
mit dem Thema Historismus im Vergleich zur
Architektur in der Schriftgestaltung weitaus
lockerer umgegangen wird, weil es immer schon
Ruckgriffe auf alte Stile gab. Eine Antiqua kann
genauso modern sein wie eine Groteskschrift,
obwohl diese viel spater entstanden ist.

EB
Da wiirde ich vorsichtig sein, ob eine Antiqua
modern ist, da deren Aussage immer noch his-
torisch konnotiert ist. Die serifenlosen Formen
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der Groteskschriften waren damals eben iiber-
raschend, eigenartig, neu. Die Etymologie des
Begriffes rgrotesk« finde ich personlich interes-
sant. Es kommt vom italienischen Wort )grottas,
die Hohle und wurde erst in der Renaissance
verwendet, um etwas als phantastisch oder wild
zu bezeichnen. Aber auch in den unterschied-
lichen Alphabeten der RGmern gab es fast
serifenlose Formen. Durch das Steinmeif3eln
war es natiirlich immer dreidimensional, der
Schatten hat die Schrift erst sichtbar gemacht.

Ich habe gelesen, Serifen sind entstanden, weil
beim MeiBeln der Schrift gerade Ecken leicht
herausgebrochen sind und um das besser zu
kaschieren wurden die Enden dann auslaufend
verjungt.

EB
Das ist eine dieser grof3en Fragen, fiir die es
wahrscheinlich unterschiedliche Erklarungen
gibt. Natiirlich findet man auch im Bereich der
Typografie Revivals. Im Zuge der Digitalisie-
rung von Schriften gab es Revivals in den letz-
ten Jahren, wie noch nie. Nach fast 500 Jahren
Bleisatz und ein paar Jahrzehnten Fotosatz hat
man sich im Zuge der Digitalisierung plétzlich
mit einem riesigen Erbe beschiftigen miissen.
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Typografie ging beim Buchdruck den Weg von
Dreidimensionalitat zu Zweidimensionalitat. Die
beweglichen Lettern sind physische Objekte,
genauso wie die Breitfeder bei Kalligrafie ein
dreidimensionales Werkzeug ist, das am Ende
immer ein zweidimensionales Abbild schafft,
selten ist ein Buchstabe dreidimensional. Archi-
tektur geht vorrangig den genau umgekehrten
Weg. Man bildet eine Idee, die spater einmal
gebaut werden soll, in der Flache zweidimensi-
onal ab - wenn man andere Hilfsmittel wie Per-
spektiven, Isometrien, Renderings und Modelle
einmal auBer Acht lasst. Plane sind sozusagen
eine zweidimensionale Anleitung flir etwas das
spater dreidimensional gebaut werden soll. Ihre
Funktion ist also gewissermaBen diametral. Der
Reiz von Buchstaben liegt flr mich gerade in
ihrer Flachigkeit und auch darin, dass sie einer
scharfen Kontur folgende Bilder in einer Ebene
sind, denen je nach Position und Reihenfolge
eine bestimmte Bedeutung zugeschrieben wird.
Bei Buchstaben geht es auch um den Stand der
Dinge, das zeigt sich bei einem kleinen u und n
oder p, d und b. In dem Zusammenhang fallt mir
deine dreidimensionale Schrift Ortho-Type ein.
Was hat dich denn gereizt den zweidimensiona-
len Charakter von Schrift in die Perspektive und
zum architektonischen Objekt zu heben?
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EB
Deinen Ansatz finde ich interessant, aber diese
Geschichte der Typografie hort in den 1950er
Jahren auf. Ich glaube, ein Problem fiir viele
Leute, die mit Buchstaben umgehen, ist, dass es
Dreidimensionalitit nicht mehr gibt, weder am
Bildschirm, noch im Druckverfahren.

Fig.31 Setzkasten

Ich habe vor kurzem einen Setzkasten in der
Druckerei meines Vaters in Italien sauber ge-
macht. Ich musste dann alle Buchstaben raus-
nehmen und auch sortieren — es hat mich sehr
viele Stunden Arbeit gekostet. Wenn man nur
die einzelnen Bleilettern mit der Hand bewegt,
entwickelt man ein Gefiihl fiir etwas Reales
und auch einen gewissen Respekt, das ist so am
Bildschirm nicht mehr moglich. Man arbeitet
heute nicht genau genug, es fehlt irgendwie

an Substanz. Das Projekt Ortho- Type ist so
entstanden: ich habe zuerst zweidimensiona-
le Buchstaben auf Papier mit der Hilfe eines
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isometrischen Rastersystems entworfen. Ich
habe dann relativ frith gemerkt, dass die fla-
chen Buchstaben im Grunde etwas Raumliches
haben und habe sogar gesehen, dass man die
gleichen Formen als Buchstaben aus zwei un-
terschiedlichen Standpunkten betrachten hitte

Fig.32 Ortho-Type als 3D-Modell

konnen. Es war nie von vornherein als drei-
dimensionale Form gedacht und es war auch
nicht so einfach sich dann die dritte Dimensi-
on vorzustellen, vielleicht weil Grafiker selten
mit einer dritten Dimension zu tun haben?
Sobald man sich einen Schriftzug im Raum
anschaut, je nach Winkel haben die Buchstaben
ganz andere Formen und sind meistens nicht
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wirklich gut lesbar. Wenn wir Texte lesen sind
wir immer vor den Buchstaben — das sind ihre
optimalen Formen. Mit dem Projekt habe ich
eben damals versucht mir diese unterschiedli-
chen Situationen im Raum vorzustellen und es
gab auch praktische Anwendungen wie Model-
le.Der Reiz die Abstraktion von zweidimen-
sionalen Formen im Raum zu sehen, war nicht
so selbstverstandlich. Damals war mir auch die
Geschichte von Flatland von Edwin A. Abbott
sehr wichtig, die wir als Zitat dafiir verwendet
haben. Da geht es darum, wie eine Kugel einem
Viereck in einer zweidimensionalen Welt die
dritte Dimension erklart. Natiirlich geht diese
Geschichte tiefer: es war eine Kritik an die
viktorianische Gesellschaft, aber als Gestalter
habe ich das als reizende Abstraktion gesehen.

Wurde diese Schrift dann irgendwo aus einer
bestimmten Perspektive betrachtet, also zwei-
dimensional angewandt?

EB
Die Schrift hat wahrscheinlich noch eine
vierte Dimension dazubekommen. Sie wurde
zweidimensional verwendet, gedruckt, sie wur-
de als Modell gebaut und dann in 2004 auch
als eines der ersten Projekte, die im processing
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entwickelt worden sind, realisiert — processing
war damals nur wenige Monate alt. Da konnte
man mit der Schrift interagieren und ihre un-
terschiedlichen Dimensionen beliebig dndern.
Die Form der Buchstaben war mir nicht so
wichtig und zu dem Zeitpunkt wusste ich nicht
so viel iiber Schriftgestaltung. Sie waren Gott
sei Dank sehr simpel, weil die Rastersysteme
sehr grob waren. Ohne Raster ware es schwie-
riger gewesen, aber ich kann mir vorstellen,
dass ein Architekt diesen Dimensionssprung
besser geschafft hitte — ich habe vielleicht zu
viel Zeit in der zweiten Dimension verbracht

(lacht).

3 93 1383 33d
i34 i 33 1 d33dad
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Fig.33 Zweidimensional Varianten von Ortho-Type

Ich erinnere mich noch, als du damals versucht
hast mir Ortho-Type zu erklaren und dachtest,
ich konnte es nicht verstehen. Weil ich durch
mein Studium aber geubt bin dreidimensional
zu denken, war die Idee fur mich sehr leicht
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nachzuvollziehen. Ich dachte nicht, dass diese
Vorstellung fir einen Grafiker weniger selbst-
verstandlich sein kénnte.

Fig.34 Dasyacals Modell

EB
Das Projekt wurde damals Kunden vorgestellt,
sie konnten sich die dritte Dimension gedruckt
aber nicht vorstellen. Es wurde ithnen erklart,
dass die Buchstaben spater auch in den Raum
als Objekte gestellt werden, sie dachten aber
zweidimensional, und zwar extrudiert. Es ist
ein Gesetz der Gestaltpsychologie, dass die
Erfahrung eine Rolle in unserer Wahrnehmung
spielt — und die Erfahrung, die Gestalter oder
genauso Architekten haben, ist nicht die selbe,
wie von jemandem, der sich nie mit so etwas
auseinandersetzt.
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Die Lehrtatigkeit spielt in deinem Beruf als
Grafiker eine groBe Rolle. Neben Informations-
design hast du auch am Institut fliir Kunst und
Gestaltung an der Architekturfakultat der TU
Wien »Grundlagen der visuellen Gestaltung im
Architekturkontext« unterrichtet. Weil es eine
Bereicherung in der Darstellungsqualitat ware,
wurde ich mir eine prasentere Vermittlung von
typografischem Wissen in der Architektur-Aus-
bildung winschen. Grundkenntnisse sind vor
allem wichtig, weil Architekten nicht vorrangig
architektonische, sondern grafische Raume
produzieren. Sie zeichnen Plane, gestalten Pos-
ter und Prasentationen, erstellen Portfolios mit
ihren Arbeiten oder publizieren. Was konntest
du deinen Studenten weitergeben?

EB
Ja, ich war da im Wintersemester 2013/2014
zum ersten Mal im Modul mit dabei und das
Thema war Portfolio. Die Studenten sind
durch ein paar Typografie-Stunden sicher
keine Typografen geworden, aber sie wissen
jetzt viel mehr worum es geht und haben einen
gewissen Respekt dafiir entwickelt. Sie werden
jetzt sicher vorsichtiger oder bewusster mit
Schriften umgehen, wenn es um Plane und um
Prasentationen geht. Sie haben hoffentlich ge-
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merkt, dass das Wissen, das Typografen friiher
hatten, jetzt im Grunde nur in einem Compu-
ter drinnen steckt. Das heif3t aber nicht unbe-
dingt, dass wer einen Computer nutzt dieses
Wissen auch tatsiachlich bedienen kann - typo-
grafische Kenntnisse stecken leider nicht in der
Hardware, aber auch nicht in der Software und
verlangen Zeit und Geduld. Als Beispiel: die
Spationierung, der Raum zwischen Buchstaben
— das ist eines der wichtigsten Dinge, bei denen
man aufpassen sollte, iiberhaupt wenn man mit
sehr gro3en Buchstaben arbeitet. Normal ist
das die Arbeit eines Schriftgestalters, er zeich-
net die Buchstaben und richtet auch alle Ab-
stiande.

Aber wer bewertet, dass genau dieser Abstand
optisch perfekt ist? Entstehen sie eigentlich
nur aus dem Empfinden des Schriftgestalters
oder werden sie berechnet?

EB
Es gibt schon Versuche die Rdume zwischen
den Buchstaben mathematisch zu berechnen,
so dass alle gleich ausschauen — zum Beispiel
bei iKern. Soweit ich weil}, gibt es immer noch
keine finale Losung, man macht es einfach
nach Gefiihl. Die Ergebnisse, die man oft sieht
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sind leider schrecklich. Jeder wiirde ein Lineal
nehmen und regelmifBlige Abstinde zwischen
den Buchstaben messen. Das ist aber natiirlich
nicht der Weg, den man in der Praxis anwen-
det, sondern man achtet auf die Abstande oder
Raume zwischen den Buchstaben, so dass sie
gleichmafig aussehen. Wie viele von deinen
Kollegen wissen davon? Und der Grund warum
ich das erwdhnt habe, ist, dass sogar auch gute
Schriften oft keine gut spationierten Grol3-
buchstaben haben. Man kann sich daher nicht
immer auf die Vorgaben verlassen.

Ich finde es wichtig, dass Architekten typo-
grafische Wege und Mittel und vielleicht auch
historische oder technische Zusammenhange
kennen um das dann anwenden zu kdénnen.

EB
Solang nur wenige Leute dieses Wissen hat-
ten und auch diesen Beruf ausiiben konnten,
war das Endergebnis qualitativ sehr hoch. Vor
allem seit dem Desktop-Publishing wird viel
mehr und viel schneller produziert und diese
Produkte sterben aber auch viel schneller. Eine
der schonsten typografischen Dinge, die ich in
Wien taglich sehe, sind diese alten Schriftziige
im Stadtbild. Wenn man damals ein Geschaft
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aufgemacht hat, hat man eine Investition geta-
tigt und sich ein Schild einmal im Leben ge-
leistet — deshalb sind Gott sei Dank auch viele
noch erhalten. In den letzten Jahren haben sich
sehr viele Leute dafiir interessiert, weil es im-
mer Kklarer geworden ist, wie hoch qualitativ
diese waren und wie stark sie eine Stadt ge-
pragt hatten. Die Kombination von Schwarz
und Gold, die damals wahrscheinlich eine tech-
nische Grenze war, hat trotzdem eine extrem
hohe Gestaltungsqualitit erreicht. Heutzutage,
trotz vieler Moglichkeiten, erreicht man nicht
mehr die Qualitat von damals.

Wie wirdest du die Notwendigkeit von typogra-
fischem Wissen flir Architekten rechtfertigen?

EB
Ist es wichtig, wie wir uns anziehen (lacht)?
Ich bin nicht sicher, ob man Architekten extra
fiir ganz spezifische Aufgaben trainieren soll —
das wiirde ihre Ausbildung sprengen. Aber sie
sollten zumindest darin geschult sein, ein Auge
fiir benachbarte Disziplinen zu entwickeln, wie
zum Beispiel fiir Typografie. Diese Sensibili-
sierung erleichtert vor allem die Teamarbeit
und die damit einhergehende Auseinanderset-
zung unterschiedlicher Methoden.
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Etwa bei Architekturwettbewerben zeigt sich,
dass grafisch anspruchsvollere Plakate selten
zu den Siegerprojekten gehoren. Natlurlich soll
gute Grafik nicht mehr als ein Nebenprodukt
sein, das den Entwurf unterstreicht. Ich glaube,
dass eine Jury oft gréBeren Wert auf ein Modell
legt, weil Plakate selten einen Entwurf grafisch
oder textlich gut wiedergeben, vermutlich legt
sie auch keinen besonderen Wert auf Dinge

wie Lesetypografie. Man kann die Relevanz von
Grafik aber nicht abstreiten, denn das wirde
die Sinnhaftigkeit architektonischer Gestaltung
in Frage stellen. Die Qualitat des Entwurfs sollte
auf jeden Fall in der Gesamtheit schllssig pra-
sentiert werden, vor allem, weil das nicht gleich
einen Mehraufwand bedeutet. Ich stelle mir vor,
dass vielleicht gerade schone Projekte mit dem
Vorurteil zu kdmpfen haben, Mangel im Entwurf
durch betonte Grafik kaschieren zu wollen.

EB
Zu diesem Punkt kann ich nur so viel sagen:
als ich meinen Designvorschlag fiir OASE
gemacht habe, der Editor die Schrift Gill Sans
sofort erkannt hat. Ich wiirde wirklich gerne
wissen, wie viele Architekten Schriften iiber-
haupt erkennen kénnen. Soweit ich weil3, wer-
den Wettbewerbsprojekte von Rem Koolhaas
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oft von einer Publikation unterstiitzt. Diese
werden der Buchgestalterin Irma Boom in
Auftrag gegeben. Man kann ihre Arbeit mogen
oder nicht, aber sie kann sehr schone Buchob-
jekte entwerfen. Und damit konnen wir hier
vielleicht den Bogen zu Ende spannen. Die
Herangehensweise von Grafikern ist prinzipi-
ell zweidimensional und da bleibt es aber auch,
es ist vielleicht eine Grenze — obwohl das Buch
in seiner Form als Objekt verstanden werden
koénnte und somit auch in der Gestaltung mit-
eingebunden sein sollte, ganz im Sinne der
Buchobjekte von Irma Boom.

Ich war relativ Uberrascht, als ich einmal auf der
TU Graz ein von Irma Boom gestaltetes Plakat
entdeckt habe.

EB
Ich glaube, das Bewusstsein iiber das Aussehen
unserer grafischen Stimme wachst, weil sich
die Leute immer mehr damit beschaftigen.

Zum Schluss moéchte ich noch bemerken, dass
ich gerade feststelle, welch denkbar groBBe und
schone Zufalle es gibt. Die Landi-Stihle vom
schweizer Designer Hans Coray, die gerade hier
in deinem Bliro den Besprechungstisch rahmen,
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thematisierte ausgerechnet Hans Kupelwieser
in einer Arbeit. Noch weit verbllUffender aber
ist, dass er mit genau diesem Kunstwerk durch
das zweidimensionale Fotogramm, das materi-
alisierte Schattenbild des Stuhls, einem Relief
aus Aluminium und letztlich durch Rotation des
Stuhls vor offenem Verschluss einer Kamera
den exakt selben Weg durch alle Dimensionen
gezeichnet hat, wie auch du mit deiner Schrift
Ortho-Type.

Fig.35-36
Landi-Stuhl und
Schattenbild-Relief
aus Aluminium von
Hans Kupelwieser
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Interdependente (Dis-)Harmonie
zeitlich-stilistischer Parallelen

Bis der Buchdruck die Demokratisierung der
Schrifttechnologie einleitete, war die Archi-
tektur die wesentliche visuelle Methode und
Hauptausdrucksmittel fiir Uberlieferungen der
Menschheit. Victor Hugo flirchtete die Substi-
tution der Architektur durch die typografische
Revolution: »Der Menschengeist hat ein Mittel
entdeckt, sich nicht nur dauerhafter und wider-
standsfahiger als durch die Baukunst, sondern
auch einfacher und leichter fortzupflanzen. Die
Architektur wird vom Throne gestoBen. An die
Stelle der steinernen Buchstaben des Orpheus
treten nun die bleiernen Lettern Gutenbergs.
[...] Mit ihr veranderte sich die Ausdrucksweise
der Menschheit.«' Spatestens mit dem Medium
Internet wurde der gedruckten Schrift ihr nicht
minder groBer Konkurrent entgegengestellt. Ob
nun in Buchern oder digital, Typografie ist ein
Ausdrucksmittel ihrer Zeit, sie spiegelt das Bild
und den Geist der Epoche oder Kultur wieder
und verwandelt, wie auch die Architektur, den
offentlichen Raum zu einem Museum der Zeit-
geschichte. Jedes Medium hat seine zeitliche
Berechtigung und das Erscheinen des einen
bedingt — entgegen Hugos Beflirchtung - nicht
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zwingend den Untergang des anderen. Sind nun
aber beide Artefakte — Typografie und Archi-
tektur — zeitlich und stilistisch interdependent?
Bei der Gegenuberstellung ihrer Wesens-
verwandtschaft zeigt sich schnell, dass der viel-
leicht signifikanteste Berihrungspunkt beider
der Aspekt der Zeit ist. Jeder vorherrschende,
epochale Stil ging immerzu mit seiner eigenen
Schriftgestaltung einher. Die Unanfechtbarkeit
zeitlich-stilistischer Parallelen zeigt sich klar im
direkten Vergleich von Fassadenansichten mit
Schriftarten, ebenso wie mit Grundrissbildern.
»Wir finden dieselben Tendenzen von Enge und
Weite in den Grundrissen und kdénnten diesen
Gleichklang ebenso in den Fassaden entdecken:
Gedrangtes und Ruhe, das Verhaltnis von Off-
nung und Mauerwerk, BuchstabengréBe und
Zeilenabstand lassen romanischen und goti-
schen Ursprung im Schriftbild und am Bauwerk
in gleicher Weise ablesen. Die Proportionen
zwischen Hohe und Breite, die Steilheit der
Bogen, die Neigung zum Rhythmisieren, zum
Schmiucken, immer wachsen sie gemeinsam
fur Schrift und Baustil aus dem Formgefihl der
Zeit.«® Dieser kleine Exkurs in die Vergangen-
heit zeigt wie sehr unsere Schriften heute noch
denen der Renaissance dhneln — ein gewisser
Stil konnte sich im Laufe der Jahrhunderte also
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Textura, St. Wolfgang in Schneeberg (1515-1526)
Antiqua, Villa Rotonda in Vicenza (1553-1567)
Grotesk, Ausstellungspavillon in Barcelona (1929)
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durchaus bewahren. Gerade deshalb traten im-
mer wieder, unter anderem synchron zur Uber-
windung des Historismus in der Architektur, im
Diskurs der Schrift Bemiihungen zutage sich
vom Ballast vergangener Zeiten zu befreien.
»Wenn wir heute zahllose Schriften alter, langst
vergangener Kulturen nebeneinander verwen-
den, [...] so ist das nicht ein Zeichen von ge-
sunder Kraft, sondern von Unvermadgen. In der
Baukunst war es bis vor gar nicht langer Zeit
ebenso. Wir haben hundert Jahre hindurch alle
Stile der Vergangenheit gepliindert und in die-
sem beispiellosen Versagen der schopferischen
Kraft das Vorrecht einer anderen Kultur gese-
hen. Aber die Inflation des Historismus hat die
historischen Formen fir immer entwertet und
auBer Kurs gesetzt. Und da wir in der Baukunst
die Nachahmung des Alten GUberwunden haben,
durfen wir hoffen, dass wir auch wieder einmal
zu einer eigenen Schrift kommen werden. Denn
es ist ja das gleiche schopferische Vermogen,
das in der Baukunst wie in allen Ubrigen bilden-
den Kiinsten wirksam ist.<®* Neben Paul Renner,
dessen bekannte Schrift emblematisch fir die
Geisteshaltung des Konstruktivismus in Kunst
und Architektur der 1920er Jahre steht, kol-
portierten auch Adolf Loos und das Bauhaus

in der Moderne die ausdrickliche Verwendung
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epochenimmanenter Schrift und propagierten
zudem den Bruch mit Konventionen deutscher
Grammatik. Zu jener Zeit galt die in ihrer Geo-
metrie starre, lateinische Majuskelschrift als
antiquiert, vielmehr entsprach ihrer Geistes-
haltung und ebenso der von Jan Tschichold
die schnorkellose Kleinschreibung. Auch wenn
die Verwendung von GroBbuchstaben in Bezug
auf Lesbarkeit begrundbar ist, erbrachte fur
sie der Verzicht auf die Uberfllssige, doppelte
Menge zweier Alphabete den Vorteil der Zeit-
ersparnis — die aufoktroyierte Argumentation
heutiger Kommunikationskanale oder wie auch
die klnstlerische Leiterin der dOCUMENTA (13)
folgerichtig uber die Minuskel des Schriftzugs
anmerkte: »Wahrend dies in ihren Anfangen
eine radikale demokratische Geste [...] war, ist
heute die Nicht-GroBschreibung von Wértern
ein Beispiel fur eine von vielen unbeabsichtig-
ten Gesten der digitalen Welt.«*

In der italienischen Publikation Pagina von
1964 halt auch der Typograf Aldo Novarese in
seinem Artikel fest, mit der Schriftart Eurostile
das synthetische Pendant seiner modernen Zeit
geschaffen zu haben: »Die rechteckige Form mit
sich verjingenden, abgerundeten Winkeln ist
ein typisch architektonisches Ausdrucksmittel
unserer Zeit, ebenso hat der Rundbogen der
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romischen Antike die Capitalis monumentalis
hervorgebracht oder der Spitzbogen der Gotik
die mittelalterliche Schrift.<’> Novarese recht-
fertigt die Konturen vor allem mit der Asthetik
heute langst Gberholter TV-Gerate, Zugfenster
oder Fassadenelemente. Selbst wenn es seiner

Fig. 40
Analyse von Aldo
Novarese zu Eurostile

Schrift trotz hoher Ambitionen augenscheinlich
an Zeitlosigkeit mangelt, ist es bemerkenswert,
dass der Stil in den Fokus seiner Argumentation
rickt. Typografie kann selbstverstandlich nicht
nur auf wissenschaftlicher oder geometrischer
Rechtfertigung beruhen — auch Geschmack,
Intuition, Zeitgeist und Trends definieren eine
Form. Das hohe Bestreben Texten zeitgemalBe
Kleider Uberzustllpen hat seine Berechtigung,
aber nicht immer Erfolg.
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Wahrend in der Architektur seit bald einem
Jahrhundert ein Stil vorherrscht, den man lax
einer Groteskschrift gegenlUberstellen konnte,
nimmt der Historismus in der Schriftgestaltung
kein Ende. Das kontinuierliche Wiederaufgreifen
und Uberarbeiten alter Schriftstile sowie die
standige Zirkulation und Implementierung bis
in die Gegenwart resultierten in einer deutlich
starkeren Prasenz und Akzeptanz im Gebrauch
von Vergangenem. Die Frage ob Zeit und Stil
immer noch miteinander einhergehen mussen,
ist heutzutage in der Architektur eine andere.
Aufgrund der Langlebigkeit und Bestandigkeit
mancher Schrift kdnnen mit veralteten Stilen
werkende Typografen und diejenigen, deren
Wahl auf solch eine Schrift fallt, Rlickgriffe spie-
lend argumentieren. Trotz dieser oszillierenden
Rickbesinnung scheint sogar der Reiz Altes
weiter zirkulieren zu lassen substanzieller. Die
im Vergleich zum Bauwesen in vieler Hinsicht
ephemeren Betatigungsfelder bedeuten aber
nicht sich dem Schriftenreichtum und kurzlebi-
gen Trends exaltiert hinzugeben - denn nicht
nur Architektur will méglichst den Schein der
Zeitlosigkeit wahren — viel mehr verzeihen sie
aber Missgriffe. Was aber macht nun den Reiz
einer Schrift aus? Eines bewahrten Stils? Lasst
sich eine gute Wahl Gberhaupt an einem Punkt
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festmachen? Und wie soll sich ein Architekt
dem Medium Schrift ndhern? Neben allgemein
gultigen Regeln, die in unzahligen Typografie-
Handbuichern nachgeschlagen werden kénnen,
erweitern vielleicht ein Blick auf die Methode
der Kombination und Gegensatzlichkeit das
Verstandnis der Schriftwahl. Den Einsatz stilis-
tisch der Zeit entsprechenden Schriften, beson-
ders jener, denen aus dem Nacheifern aktueller
Tendenzen und zur Folge ihrer anachronistisch
blihenden Zukunft ohnehin keine Praferenz
gilt, erachte ich fur nicht zwingend, zumal man
den zeitlichen Aspekt aus vorhin erwdhnten
Grinden nicht mehr so klar festmachen kann.
Sogar eine Schrift, die aus junger Zeit datiert,
ihr Stil aber einer anderen entspringt, ist nicht
zwangslaufig zeitgeman, sie kann es aber aus
Omniprasenz der Vergangenheit in diesem
gestalterischen Feld sein. Ob nun Zeit und Stil
korrelieren oder nicht, einen spezielleren Reiz
birgt die harmonische Kombination mit dem
Anderen. Ein Nebeneinanderstellen diametraler
Stile resultiert etwa im Sichtbarmachen und der
Aufwertung des Alten durch die Konfrontation
mit dem Neuen und vice versa. Der sprechen-
den Kombination einer Groteskschrift mit einer
Antiqua stellt sich der direkte Vergleich des
Bauens im Bestand gegenuber und macht die
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Bemuthung um des anderen Willen deutlich.
Nicht nur Kontrares lasst sich auf spannende
Art und Weise zusammenfulgen, auch ahnliche,
aber deutlich unterscheidbare Stile vertragen
sich. Der Grat ist jedoch schmal und erfordert
Feinsinn, denn das intensive, visuelle Aufein-
anderprallen zurtickhaltender aber gleichzeitig
pragnanter Stile fuhrt unweigerlich zu Kollision.

GOING NOWHERE
GOING NOWHERE

Fig.41 Maria und Circular

Musste man lange nach jemandem suchen, der
beispielsweise die gegenwartig virulente Maria
von Phil Baber unglucklich mit der Circular von
Laurenz Brunner im selben Druckwerk setzt,
wurde die vorgefundene, auf selben Prinzipien
basierende Disharmonie die Assoziation des
Aufreihens zeitgendssischer Star-Architekturen
einer Retortenstadt wecken. Deshalb bedingt
bei stilnaher, charakterstarker Kombination die
Intensitat des einen Stils die Zuriicknahme des
anderen - je starker aber das Zeitnahsein eines
Stils und je groBer der Zeitsprung zum anderen,
desto leichter gestaltet sich ihr gemeinsamer
Einsatz. Nach allgemein typografischer Auf-
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fassung sollten die Wirkung und Stilmerkmale
divergierender Schriften vergleichbar sein, mit
einer gewissen Ahnlichkeit und konkurrieren-
den Details wird jegliches Kombinieren reizlos
oder obsolet. Schlussfolgernd lasst sich dieses
ungeschriebene Moralgesetz auf die Architek-
tur und letzten Endes auf alle Kreuzungspunkte
bei der Uberblendung dieser zwei Disziplinen
anwenden und nachvollziehen. Wahrend eine
erfolgreiche Schriftwahl fragwiirdige Asthetik,
ubertriebene, zeitlich-stilistische Bemuhungen,
einen hoffnungslosen Griff in die UnlUbersicht-
lichkeit ihrer Vielfalt und maBlosen Gebrauch
von Auszeichnungen exkludiert, kann es doch
aus mikro- und makrotypografischer Sicht not-
wendig sein den Leser bis zu gewissen Grad
zu unterhalten, zu reizen oder herauszufordern
ohne vom eigentlichen Zweck abzulenken.
Gleichsam liegt in dsthetischem Misslingen ein
Bestreben nach Optimierung, denn durch den
Kontrast zum Schlechten, kann das Gute sein.
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Buchstabliche Einfachheit
und Ruckbesinnung

Das elementare Wesen der Typografie ist von
einer Klarheit und Sachlichkeit durchdrungen,
die gestalterisch und technisch ein hohes Mal3
an Prazision gewahrleistet und gerade dieser
Aspekt den beachtlichen Reiz verantwortet, der
formal anspruchslosen, zufalligen oder zweck-
dienlichen Drucksachen innewohnt. Die tech-
nische Neuerung des Fotosatzes in den 1960er
Jahren gewahrleistete eine neue gestalterische
Freiheit fir das Spontane und Zuféllige.”
Spatestens das Aufkommen des DTP -
Desktop-Publishing um 1990 potenzierte nicht
nur in der Schriftgestaltung die uferlosen, mit-
unter auch spekulativen Méglichkeiten um ein
Vielfaches. Solch ein Werkzeug in die Hande
der 6ffentlichen Masse zu legen, zieht aufgrund
fehlender Restriktionen, durch die Bedienung
von Laien oder haltlos kinstlerischen Bestre-
bungen, eine Art asthetischen Missbrauch und
als Folge standiger Konfrontation Uber kurz
oder lang auch ein Gefiihl des Uberdrusses
nach sich. Vom Diskurs Uber das Fetischisieren
reprasentativer Objekte mit besonders erleb-
oder erfahrbaren Eigenschaften kann wohl jede
Designdisziplin ein Lied singen. Werden immer
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noch neue Schriften und Designs bendtigt,
um das Auge des Lesers noch mehr zu reizen?
Gibt es nicht schon genug Exzesse? Unuber-
sehbar gilt gerade heute der Grundsatz dieses
Ohnmachtsgefuhl durch Rickbesinnung auf
die Urspriinge der gestalterischen Produktion
zu konterkarieren. Folgend liegt die Schénheit,
besonders bei diskursnahen und kunstaffinen
Praktiken, in der Schlichtheit der suggestiv
mangelhaften Ambition des Gestalters, in pro-
duktionstechnischem Ursprung, Unvermogen
oder Zufall. Eine archaische Rebellion bedingt
heutige Gestaltungsgesetze zu missachten -
jedoch kann nur Regeln brechen, der sie kennt.
Unter Umstanden bedarf es ebenso, als subver-
sives Gegenmittel, an Mut zur Hasslichkeit.
Selbst wenn es ein Allgemeinplatz ist sich
uber ihre Unbeliebtheit zu mokieren, betrachte
ich das Herruhren der Default-Schrift TXT des
Zeichenprogrammes AutoCAD aus der simp-
len Notwendigkeit der Bewegungsoptimierung
damaliger Stiftplotter als bemerkenswert. Die
wegen ihrer gleichbleibend diinnen und eckigen
LinienfUhrung primitiv anmutende Gestalt die-
ser Schrift ordnete sich der vektorisierten Dar-
stellungs- beziehungsweise Ausgabeform unter
und griff buchstablich in die >Ausdrucksweise«
der Architekten ein. Ihr Entstehen zeigt welch
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bedeutsamen Einfluss Arbeitsweisen und Werk-
zeuge auf verwandte Disziplinen ausuben, neue
Bezlige generieren oder oftmals voneinander
abhangen. In welcher Form einander Schoépfer
urbanen Raums und die typografischer Belange
nahren, beleuchtet das Heft Nr. 195 des franzo-
sischen Magazins étapes in sieben Akten: der
Fokus richtet sich unter anderem auf Themen
wie >Architektur und Reprasentations, >Form und
Gegenformg, »die ideale Bibliotheks, >Corporate
Identities von Architekten< und auf die eigens
fur diese Ausgabe gezeichnete Schriftart BTP
(ein Akronym fur Building Type Publishing).

Als Neuinterpretation erhebt sie die Simplizitat
und Direktheit einstiger Software-Limitationen
zum Dogma und kann trotz oder gerade wegen
der mangelnden Popularitat und des heute als
obsolet geltenden Ursprungs ihres Vorbildes
emblematisch als Persiflage oder eben auch als
Hommage der Schriftgestalter an den Anachro-
nismus TXT verstanden werden.

Fig.42 Stiftplotter
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Fig. 43-44
étapes Nr. 195,
August 2011
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Fig.45 BTP Fig.46-47 BTP Specimen
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Fig.48-49 BTP Specimen
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et impersonnel, mais rien de pis
que ce qu'on trouve dans n'import
quel motel bon marché. Ily avait
des serviettes dans la salle de bair
la cuisine §tait garnie d’ustensiloes
et de vaisselle, il y avait des drap:
sur les lits. Nashe se sentait soule
mais Pozzi ne disait pas grand-ct
et déambulait comme s'il avait
Uesprit ailleurs. Il n'a pas encore
digéré ce poker, se dit Nashe.

It résolut de laisser le gosse on paix
bien qu'il trouvat difficile de ne
pas se demander combien de tem
il Wi faudrait pour se remettre.

Aprds avoir ouvert les fendtres et r
en marche le ventilateur pour aér
la roulotte, ils s'installérent dans
la cuisine afin d’examiner les des
— Faut pas s'imaginer quelque <!
de trds recherché, dit Murks, ma
c'est sans doute pas plus mal.

Ce truc sera un monstre, c'est p@
la peine d’essayer de faire joli.

IL retira soigneusement le plan &'’

108 v

Capitale

Jleau de carton et U'étala sur la
10, los quatre coins maintenus par
dos tasses A café.

_ Ce que vous avez |3, poursuivit-il,
st le mur &8&mentaire. Six cents
¢s de long sur six mdtres de haut
x rangdes de mille pierres chacune.
Pes de courbes ni de tournants,
»i arches ni colonnes, aucune espdce
‘¢ fantaisie. Juste un simple mur,

ans fioritures.

- Six cents métres de long, dit Nashe.
Co fait plus d’'un demi-kilomatre.
- C'est co que j'essaie de vous expli-
or. Ce b&bE est un géant.
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- On le finira jamais, dit Pozzi.
nsable qu'on puisse construire
onnerie A deux en cinquante

i bien compris, répliqua Murks,
g tes pas obligés de finir.

‘ous faites votre temps. Terminez

" Que vous pouvez, c'est tout.

Uas dit, p&pare, fit Pozzi. C'est
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Fig.51 Plastikt{ite mit der Schrift Tokyo Palace, 2004

GERSRaEaS § %ﬁﬁ §
i

La Librairie du Palais de Tokyo

13, avenue du Président Wilson F-75116 Paris
T +38081 985880204 F +33 1 455280277

E lalibrairieegpalaisdetokyo.com

IV BUCHSTABLICHE EINFACHHEIT

Die Krise unserer heutigen, bis zu einem
gewissen Grad an Kompetenz durchgestalteten
Welt motiviert und zwingt Kreative allgemein
zu erfrischender, authentischer und oft auch
extremer Reduktion. Ohne zu tief in die Materie
der Signaletik abzugleiten, soll die Erwdhnung
zweier untrennbar an den Architektur-Entwurf
gekoppelten und auf das Stilmittel Typografie
limitierten Orientierungssysteme weiter das
eben artikulierte Formgeflihl verdeutlichen. Die
auf Bitmaps und einer Reihe von Piktogrammen
basierende Schrift Tokyo Palace war, seit der
Umwidmung in ein Zentrum fir zeitgendssische
Kunst bis ins Jahr 2006, alleiniges grafisches
Kommunikationswerkzeug des Palais de Tokyo
in Paris. Die 6konomische und leichte Sprache
unterstrich damals nicht nur die Position einer
Kunst entsakralisierenden Nicht-Architektur,
sondern wurde durch eine simple Methodik und
allgemeine Anwendbarkeit der Limitierung des
Budgets gerecht. Wenn man bedenkt, dass im
Jahr, in dem die Commodore-64-Asthetik einer
Neugestaltung weichen musste, sich die Stadt
ihres Rechts auf Plastiktliten entledigte, zeigt
der Scan ein wahres Relikt, gar einen Schatz,
den ich seit dem Erstehen eines Buches in der
librairie des Museums schon bald eine Dekade
in meinem privaten Grafik-Fundus horte. In den
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Kanon typografischer Bescheidenheit reiht sich
ebenso die von Mevis & van Deursen anlasslich
der Wiedereroffnung des Amsterdamer Stedelijk
Museums konzipierte und kontrovers rezipierte
Identitat ein. Die lange Tradition der Institution
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Fig.52 Logo Fig.53 Leitsystem

die Initiale als einpragsames Erscheinungsbild
zu pflegen, fuhrt das Designduo nicht nur fort,
sondern zudem in eine weitere Dimension. Wie
sich besonders in der dezenten Entfaltung des
Leitsystems erkennen lasst, implizieren hier die
bauliche GesetzmaBigkeiten mimenden Buch-
staben-Arrangements sowie das Logo durch
Einschreiben des Namenszuges in die Rundung
des S eine Transformation vom simplen Schrift-
zeichen zur architektonischen Form, die sich fur
den Ausstellungsort und seine Kunst selbst in
»grotesker« Zuruckhaltung ubt.
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Vice versa finden sich historische und ent-
wurfstheoretische Beispiele in der Architektur,
die selbst eine alphabetische Form — ob Wort
oder Buchstabe — annehmen und gleichzeitig
eine Bekundung dieser Archetypen darstellen.

In Anbetracht der Relevanz des Grund-
risses im architektonischen Entwurfsprozess
nimmt die durch Heranziehen der Buchstaben-
form als Basis der Gebaudeumrisse evozierte
Banalitat deutlich ab. Mit dem Alphabet als
Grundlage entstand, neben Schriftzliigen, ein
bemerkenswertes >Architectonisches Alphabet«.
Johann David Steingruber publizierte im Jahr
1773 in der Vollstandigkeit des Alphabets und
in Grundrissen und Ansichten dargestellt Buch-
staben-Palaste, die trotz ihrer Vielfalt und ihrer
betonten Machbarkeit nie umgesetzt wurden.
Nach ahnlichem Prinzip katalogisierte Steven
Holls Publikation Pamphlet Architecture 5 mit
dem Titel -The Alphabetical City« die Existenz
buchstabendhnlicher Gebaudetypologien im
amerikanischen Stadtebau, deren geometrisch
systematisierte Blockbebauung unweigerlich
Assoziationen zur Buchstabenform hervorruft -
realitatsnah beschranken sich diese jedoch auf
einfache und symmetrische Lettern.? Architek-
tonische Alphabete erinnern uns an den visuell-
asthetischen Objektcharakter von Buchstaben
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und zeigt die Starke ihrer formalen Reduktion in
der Definition eines Entwurfsparameters.

Zur Formfindung kann also die Einfachheit
der Gestalt von Buchstaben zweckdienlich sein.
Jeder Umriss ist aber dennoch gestaltet, auch
wenn er auf eine LinienfiUhrung ohne Dimension
reduziert ist und dadurch selbstreferenziell ein
Minimum von sich darstellt — wie im Falle der
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TXT. Doch auch die totale Zurtickhaltung und
Bemuhungen durch Gestaltung Buchstaben
»undesignt« wirken zu lassen, die Zuricknahme
eines charakterstarken Schriftstils und generell
der sparsame Einsatz unseres zur Disposition
stehenden Werkzeuges Schrift, haben in einer
massenhaften Konfrontation unterschiedlicher
Worte, wie das im 6ffentlichen Raum unserer
durchgestalteten Welt zutage tritt, die visuelle
Verschmutzung zur Folge. Die Kunst hat daher
bereits einige Projekte hervorgebracht, welche
dieses Problem verhandeln und mit Negation
von Schrift reagieren: mit dem Projekt >Deletel
von Steinbrener/Dempf wurden im Jahr 2005
alle Schilder der Neubaugasse in Wien durch
gelbe Flachen ersetzt. Auch ohne ihre auffallige
Farbe hatten die Tafeln wohl auf die temporare
Entschriftung der StraBBe hingewiesen. Mittels
Photomontagen bezieht sich die Arbeit Vider
Paris des Klinstlers Nicolas Moulin auf dieselbe
Thematik. Seine Bilder zeigen die bedriickende
Atmosphare des erdgeschoBig entschrifteten
und menschenleeren Paris.

Tatsachlich kulminierte die Befreiung der
visuellen Schuld aber in einem realen Projekt.
Sao Paulo wurde im Jahr 2007, als MaBnahme
gegen die visuelle Verschmutzung der Stadt,
ein Schilderverbot aufoktroyiert — als Teil der
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Stadtsauberung. Natlrlich war dieses Projekt
kontrovers und zu Beginn sehr umstritten, die
damalige Skepsis schlug aber zu Begeisterung
innerhalb der Bevolkerung um. In der Hinsicht
hat die Stadt eine Vorbildfunktion, denn sie ist
keine dreidimensionale Werbeflache mehr.®
Unterfangen wie diese verdeutlichen, dass die
Blase visueller Reizuberflutung aus fehlender
Zuricknahme in der Schriftgestaltung platzen
kann und die Notwendigkeit eines sensibleren
Umgangs mit Typografie besteht.

Fig.59 Vider Paris von Nicolas Moulin, 2001
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chen 1982, S. 244

3 Vgl
O1: Sendereihe Diagonal,
Stadtportrat Sao Paulo;
28. September 2013
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EUROPA ist ein junges Grafikdesign-Studio
aus London, bestehend aus Robert Sollis, Mia
Frostner und Paul Tisdell - Absolventen des
Royal College of Art — sowie Lorenz Klingebiel
und Gareth Lindsay. Neben ihrer Praxis, deren
Schwerpunkt in der Gestaltung von Buchern,
Ausstellungsdesigns, Corporate Identities, Leit-
systemen, Editorial Design und Art Direction
liegt, lehren Robert, mit dem ich das Telefonat
fihren durfte, und Mia im Bachelorstudium
des Camberwell College of Arts Grafik Design.
Daruber hinaus hat sich EUROPA durch eine
Reihe partizipativer Workshops und Beitrage in
Publikationen einen Namen gemacht, zu denen
Seminare an der ECAL Lausanne, der Architec-
tural Association London, der HGB Leipzig oder
ihre Assistenz bei der von Fraser Muggeridge
initiierten Typography Summer School zéhlen.
Die Vielzahl an Kollaborationen mit dem archi-
tektonischen Feld — etwa das Projekt der Aus-
stellung und Publikation >Material Presence;,
bei dem das Steingruber Alphabet die Identitat
bestimmt — glichen einer Trouvaille und haben
meine Aufmerksamkeit auf die gestalterische
Praxis von EUROPA gelenkt.

1 Vgl. EUROPA: About,
www.europaeuropa.co.uk/about; 14. Mai 2014
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Im Bucherregal eures Studios schenkt ihr dem
Buch mit dem Titel >Architectural Lettering, for
plans and ornamental design«aus den 1950ern
durch die Art wie ihr es aufgestellt habt — mit
dem Buchcover zum Betrachter — deutlich
mehr Aufmerksamkeit als den anderen. Als ich
das Foto eures Studios sah, habe ich das Buch
sofort bemerkt. Spielen Buchstaben in einem
architektonischen Kontext eine gro3e Rolle in
eurer gestalterischen Praxis? Und wo liegt far
euch der Schnittpunkt beider Disziplinen?

RS
Wir hatten die Idee jede Woche ein Buch zu

wahlen, um es dann wie in einem Buchclub zu
besprechen. Dieses haben wir ausgesucht und
ins Regal mit dem Titelbild zu uns gestellt, dass
jeder es sehen kann. Aber leider hatten wir in
diesem Monat noch keine Zeit eine Diskussion
dariiber zu fithren. Wir hatten das Buch also
nicht absichtlich fiir das Foto hervorgehoben
sondern als Aufforderung fiir uns selbst einen
Diskurs dariiber zu fithren. Es ist nicht so, als
ob wir eine Entscheidung getroffen hitten in
der Architektur involviert zu sein, aber wir
haben in letzter Zeit mit einigen befreundeten
Architekten zusammen gearbeitet. Natiirlich
haben wir uns in den ersten Jahren viel mehr

ROBERT SOLLIS 121




mit Buchgestaltung auseinandergesetzt — das
war auch, was wir studiert haben und was uns
fasziniert. Aber als wir dann von Architekten
beauftragt wurden Beschriftungen zu machen,
war es selbstverstiandlich die Geschichte archi-
tektonischer Beschriftung als Weiterbildung
fiir uns selbst zu verstehen.

Durfte ich bitte das Buch ndher ansehen? Wie
ist es Uberhaupt in euer Studio gelangt?

=~ Fig.60 Robert Sollis

g | ‘ 4 und Architectural Lettering
‘N / \rchitectural ®

For PLANS and
ORNAMENTAL
DESIGN

RS

Wir hatten im Zuge der Recherche an einem
Projekt beschlossen in die St Bride Printing
Library zu gehen, eine Biicherei in London fiir
Buchdruck und Typografie, die eine bedeuten-
de Sammlung graphischer Arbeiten hat. Dort
sind wir auf dieses Buch gestoflen und haben
ein Exemplar fiir unser Studio gekauft. Es war
sehr hilfreich, weil wir auch am Camberwell
College of Arts Schriftgestaltung unterrichten
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und es im Buch einige interessante Details und
Beobachtungen gibt, die wir hilfreich fanden,
wie zum Beispiel praktische Diagramme zum
Thema rletter-spacing: — wir verwenden es um
unseren Studenten zu veranschaulichen, wie
man Buchstaben richtig kernt und wie man
elementare Buchstabenformen gestaltet.

Eure Praxis zeichnet fruchtbare Kollaborationen
mit Architekten, wie etwa DK-CM und We Made
That aus. Wie entstand diese Zusammenarbeit
und wie verlief die erste Begegnung?

RS
Das erste Zusammentreffen mit David Knight
von DK-CM geschah, als wir beide gemeinsam
an der Architectural Association in London
unterrichteten. Wir sind der Einladung unseres
Freundes Finn Williams gefolgt und schlossen
uns mit David zusammen. Das Projekt nannten
wir »Sub-Plant. Es war eine Studie zum Gesetz
ypermitted development(, das Bauvorhaben in
England regelt. Unsere Aufgabe war es mit den
Studenten eine Publikation zu Finns Thema zu
machen, in der wir die Gesetzte und eventuelle
Gesetzesliicken, die sie zu ithrem Vorteil in der
Planung nutzen konnen, untersuchten. Wegen
der fruchtbaren Zusammenarbeit mit DK-CM
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folgten weitere Projekte. Von We Made That
bekamen wir direkt einen Anruf (lacht).

Habt ihr im Arbeitsprozess, im Hinblick auf den
gemeinsamen Hintergrund der visuellen Artiku-
lation, dieselbe »Sprache« gesprochen?

RS
Ich denke mit jedem Projektpartner kann man
eine ahnliche Methodik entwickeln und auch
ahnliche Auffassungen zum Leben, der Arbeit,
zu Uberzeugungen und Darstellung teilen. Ich
denke unsere Philosophie hilft uns bei einem
guten Arbeitsverhiltnis — was eine Zusammen-
arbeit und unsere Philosophie ausmacht, kann
man aber schwer in Worte fassen, es ist etwas
subtiles und sehr komplex.

Ihr habt einige auf Piktogrammen basierende
Erscheinungsbilder gestaltet. Ein Piktogramm
erganzt das nachste und ein ganzer Satz an
Piktogrammen formt eine Identitat, die einen
komplexen Sachverhalt visuell vereinfacht.
Architekten verfahren bei der Darstellung ihrer
Ideen auf selbe Weise und verwenden Plane
oder auch Grafiken als Werkzeuge. Auch sie
benotigen mehr als eine Darstellung — Grund-
risse, Schnitte, Ansichten, Isometrien etc. — um
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die Komplexitat eines Gebaudes zu kommuni-
zieren. Ist fur euch Typografie ein erganzendes
Hilfsmittel, das Information hinzufugt, wo eine
Zeichnung, Grafik oder letztlich ein Gebaude
nicht selbst vermag sich mitzuteilen?

RS
Das Wort rerganzend« wiirde ich so hier nicht
verwenden. Ich denke mit Typografie kann
man auf gleiche Weise etwas vermitteln, wie
durch ein Piktogramm oder ein Gebaude. Die
Typografie verwendet Worter um Dinge zu
kommunizieren, genauso wie das in der Kunst
durch Bilder geschieht und vice versa. Es sind
einfach unterschiedliche Werkzeuge und auch
unterschiedliche Arten zu kommunizieren. Im
Gestalten bedient man sich aller zur Verfiigung
stehenden Mittel, um etwas so anspruchsvoll
wie moglich zu kommunizieren. Ich sehe keine
Hierarchie zwischen den beiden.

In meinem Buch schreibe ich darliber, dass ein
Text nicht einfach nur aus Buchstaben besteht,
das Alphabet ist zwar ihr System, aber Schrift-
arten transformieren ihre Gestalt, die selbst als
Bild verstanden werden kann und jedes Bild hat
einen speziellen Effekt, den auch Architekten
bewusst einsetzen sollten.
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RS
Dem stimme ich zu.In dem Moment wo man
ein Wort grafisch darstellt, wird es zu einem
Bild, das man betrachtet.

Vereinfacht formuliert — wenn Architekten ein
Gebaude planen, testen und analysieren sie es
in unterschiedlichen MaBB3staben: die Proporti-
onen oder Dimensionen der Raume, die GroB3e
und Form des Gebaudes selbst, die Abstande
zu Nachbargebauden und auch die stadtebau-
liche Positionierung des Entwurfs. Auf ahnliche
Weise muissen auch bei der Schriftgestaltung
verschiedene MaB3stabe untersucht werden: die
Form und Starke einzelner Buchstaben, in Kom-
bination mit anderen, die Abstande dazwischen,
das Kerning, der Grauwert, die Wirkung in der
Gesamtheit aller Buchstaben in einem FlieBtext
oder in gréBerer Dimension. Man tastet sich
auf gleiche Weise an ein Ergebnis heran, indem
man die Form in verschiedenen MaBstaben
Uberprift. In den News eurer Website gibt es
ein Foto, wo ihr gerade die GroBe der Beschrif-
tung der Southall station testet. Die Methode
des Entwurfs von Architektur und Typografie
im Sinn — worauf kommt es bei der Konzeption
einer Schrift fir die Dimension des 6ffentlichen
Raums an und was habt ihr hierbei getestet?
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Fig. 61
EUROPA testet im MaBstab
1:1 fiir die Southall station

RS
Das hangt von mehreren Dingen ab und es
kommt vor allem ganz darauf an, was man mit
dem geschriebenen Wort erreichen mochte.
Man sollte den Kontext und seine Umgebung
beriicksichtigen, die man vielleicht ergianzen,
besonders hervorheben oder ihren geschicht-
lichen Hintergrund verstarken will. Vielleicht
mochte man versuchen etwas ganz neues zu
gestalten, die Umgebung radikal verandern
oder sich auf den Bestand beziehen und ihn
umgestalten. Es kommt ganz auf das Projekt
drauf an und daher ist es unméglich solche
Entscheidungen zu verallgemeinern. Beim
Foto der Southall station hatten wir zu dem
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Zeitpunkt noch keinen genauen Schriftzug
entworfen, wollten aber testen, wie er vor Ort
wahrgenommen wird. Wir mussten, um uns
selbst ein Bild davon machen zu kénnen und
ein Gefiihl fiir den menschlichen Mal3stab zu
bekommen, an seinen Bestimmungsort. Die
Beurteilung ware nicht korrekt verlaufen,
wenn wir es im Studio aufgehdngt hitten. In
der Strafle wichst das Verstiandnis zur Distanz
des Schriftzugs zum Betrachter, die Gréf3e des
FuBBweges, die Belichtung und die Umgebung
— es kommt also oft drauf an, schon wahrend
des Entwurfs ins Umfeld selbst einzutauchen.

Das ist ein groBer Unterschied zwischen einem
Architekten und einem Grafiker. Der Architekt
kann sein Gebaude vorher nicht im originalen
MaBstab testen, wahrend der Grafik Designer
seine Entwdirfe 1:1 ausdrucken kann. Ich finde
diesen Aspekt des Unmittelbaren sehr reizvoll.

RS
Ja, oft geben uns Architekten einen Entwurf im
Malfistab 1:50 und sind dann sehr iiberrascht,
wenn wir ihnen unsere Entwiirfe im Mal3stab
1:1 prasentieren. Es ware toll, wenn ebenso
Architekten ihre Gebaude vorher im Original
begehen konnten.
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Wie befruchtet ein interdisziplindares Arbeiten
mit Architekten eure Praxis? Konntet ihr einen
Nutzen aus der Sicht des Architekten und im
Resultat des Projektes erkennen?

RS
Ich denke die Kompetenzen eines jeden sind
limitiert und wann auch immer wir mit wem
zusammen arbeiten, deren Qualifikationen
aullerhalb unseren eigenen liegen, konnen wir
nur davon profitieren. Architekten haben ihr
Fachwissen iiber Materialien und Interaktion
im Raum. Dieses Wissen kann uns helfen die
Projekte weiter zu entwickeln. Ich denke, das
gilt fiir alle anderen Branchen genauso wie fiir
uns Grafik Designer. Weil jeder anderes Wissen
und Fihigkeiten besitzt und wir nicht erwar-
ten konnen selbst alle Fihigkeiten zu besitzen,
arbeiten wir so gerne mit unterschiedlichen
Leuten zusammen.

Ein Schwerpunkt eurer Praxis als Grafiker liegt
in der Lehrtatigkeit. Ich meine, dass das Archi-
tekturstudium der Typografie keinen Platz ein-
raumt. Es ware wichtig Kenntnisse auf diesem

Gebiet zu vermitteln, wenn man bedenkt, dass
Architekten haufig Plane, Poster und Portfolios
gestalten mussen oder gar publizieren. Teilt
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ihr diese Ansicht und wie wirdet ihr grafische
Kompetenzen von Architekten optimieren?

RS
Ich denke der Grund warum wir verschiedene
Lehrfacher haben ist, dass nicht jeder ein Ex-
perte in allem sein kann. Die gro3te Fahigkeit
ist Zu wissen, wo man seine eigenen Grenzen
hat und wo man auf das Fachwissen von einer
anderen Person angewiesen ist. Ein Architekt
wird nicht immer einen Grafikdesigner zur
Verfiigung haben, deshalb sollte ein gewisses
Grundwissen beigebracht werden, um leicht
Prasentationen selbst gestalten zu konnen. Es
ist schwer zu sagen, was aus dem Grafik Design
Studium das wichtigste ist. Visuelle Menschen
sollten aber durch Erfahrung eine bestimm-
te Sensibilitit erlernen, um im Stande zu sein
auch selbstiandig zweckmaflig zu gestalten,
grundlegende Anforderungen in der Wahl der
Schriftart zu kennen und zu wissen, wie man
Information am besten in Szene setzt.

Bei der Schrift des Projekts >Front Room« habt
ihr euch von der Eurostile inspirieren lassen, die
schon bei der originalen Beschriftung gewahlt
wurde. Eurostile ist heute obsolet, war aber die
Schriftart schlechthin, zu Zeiten des Baus der
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Fullwell Cross Library. Neben >Front Room¢, wo
die Wahl der Schrift ein harmonisches Gesamt-
bild ergibt, ist es notwendig, dass Typografie
und Architektur in Kombination zeitlich und
stilistisch einher gehen mussen? Ich persoénlich
empfinde den bewusst provozierten Kontrast
zwischen Schriftart und Gebaude genauso auf-
regend, wie ein Gegenuberstellen einer Grotesk
zu einer Serifenschrift in einem Buch.

Fig.62 Fullwell Cross Library von Frederick Gibberd, 1968

RS
Dem stimme ich zu. In Projekt »Front Roomx«
nahmen wir aber Bezug auf den Bestand, wah-
rend wir in anderen Projekten versuchen einen
Kontrast herzustellen. In diesem spezifischen
Fall schufen wir eine neue Schrift mit dicken
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und diinnen Strichen, eine Neuinterpretation
der Eurostile. Der Schriftzug beugt sich der
Form der Fenster, er passt sich der Architektur
an. In der Hauptstral3e gibt es einige Geschifte
mit Schriftziigen, die nicht unterschiedlicher
sein konnten und auf eine maximale Groéfle
gedehnt miteinander in einen Dialog treten.
Unsere Aufgabe war es eine Beschriftung zu
entwerfen, die sich in diesen konkurrierenden
Raum eingliedert. Das Dehnen auf die Gréfle
der Fenster schien uns in diesem Kontext an-
gemessen.

Hat euch die Geschichte des Gebaudes zur
Neuinterpretation von Eurostile verleitet oder
verwendet ihr die Schrift als Grafiker ohnehin
gerne? Ich finde sie namlich nicht besonders
zeitlos.

RS
In Zusammenhang mit diesem Projekt haben
wir gerne mit Eurostile gearbeitet, das heif3t
aber nicht, dass wir bei einem anderen Projekt
wieder mit ihr arbeiten werden. Diese Schrift
ist nicht subtil, sie ist viel zu offensichtlich und
vor allem unruhig. Eurostile eignet sich nur fiir
Beschilderungen, bei Texten verwendeten wir
unterstiitzend die Recta.
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Mir gefallt die subtile Beschriftung, die ihr auf
die Schachtel der Publikation zur Ausstellung
»Material Presence« gedruckt habt. Man muss
das Steingruber Alphabet kennen um den Titel
auf der Box >lesen« zu kénnen. Ist aufgefallen,
dass am Cover etwas geschrieben steht? Wie
wurdet ihr auf dieses Alphabet aufmerksam und
weshalb habt ihr es nachgezeichnet?

Fig. 63
Box fiir die Publikation der
Ausstellung Material Presence

RS
Die Reproduktion des Alphabets hatte nur den
Nutzen saubere Grafiken zu erstellen, denn die
originalen Tafeln waren in einem schlechten
Zustand. Darauf gestoflen bin ich bei meiner
Recherche iiber Draufsichten und Luftbilder
der Erde. Wir wollten sehen, wie Menschen
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diese Oberflache als Leinwand verwenden, um
Buchstaben in sehr grolem Maflstab darauf
zu schreiben. Unsere Forschungsergebnisse zu
diesen Luftbildern stellten wir dann bei einem
Vortrag in der Limoncello Gallery in London
zur Diskussion, spater dann am Institute of
Contemporary Arts.Im einem kiinstlerischen
Kontext darf man sich erlauben, etwas subtil
und verschleiert zum Ausdruck zu bringen.
Dieser Feinsinn kommt in diesem Umfeld gut
an. Aber es war nicht ganz so kryptisch, denn
in der Ausstellung gab es auch Beschriftungen,
die das Alphabet in Ansicht und Grundriss
zeigten — man konnte den Titel also durchaus
dechiffrieren.

Ist euch auch aufgefallen, dass von allen Buch-
staben des Schriftzugs >Material Presence«der
Buchstabe E als Einziger nicht die Ansicht von
unten, sondern von der rechten Seite zeigt?

RS
Ja — natiirlich (lacht).Wir haben ein Buch von
1975, in dem das ganze Alphabet zu sehen ist,
Finn Williams, unser befreundeter Architekt,
hat es uns vermacht.
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Fig. 64-67

Reproduktionen des Steingruber Alphabets, EUROPA
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Es scheint oft eine Rivalitat zwischen Bild und
Text zu geben - insbesondere flr Architekten.
Typografie ist dennoch ein gestaltetes Objekt,
dem eine Wirkung nicht entzogen werden kann.
Das Erscheinungsbild der Architekten DK-CM
beruht auf skelettartigen Buchstaben mit einer
Variation bunter, geometrischer Formen. Sie
verkorpern die Vielfalt ihrer architektonischen
Praxis und der Philosophie des Studios. Waren
- neben der evidenten Botschaft — die farbigen
Symbole notwendig, um die gerade erwahnte
Rivalitat zu entscharfen?

RS
Jede Buchstabenform ist gleichzeitig auch ein
Bild, daher ist es fiir mich nicht so leicht eine
Rivalitat zwischen Text und Bild auszumachen.
Der Grundgedanke der grafischen Ornamente
der Buchstaben spiegelt, wie du erwahnt hast,
die Vielfalt ihrer Praxis wieder. Die farbigen
Elemente sind einfach Teil der Form.

Weshalb habt ihr die Ornamente nicht einfach
schwarz gemacht, sodass sie tatsachlich mit
der skelettartigen Form zu einem Buchstaben
verschmelzen?
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RS
Farben machen Spaf} (lacht).Der Aufbau wird
durch Unterscheidung und Uberdrucken der
Form deutlicher, das wollten wir auch bewusst
hervorheben, damit der Betrachter dariiber
reflektiert.

DI-CM g
DK-CM
DI-CM
DICCM
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Interdisziplindrer Diskurs einer
typografieaffinen Komplizenschaft

Aufgrund der Ndhe der Typografie sowie auch
allgemein des Grafik Designs zur Architektur —
der Disziplin, die sich der Produktion grafischer
Raume verschrieben hat - ist das Fehlen eines
starkeren Bewusstseins dartiber unbegreiflich.
Architekten produzieren vom Festhalten erster
Ideen bis zum fertigen Bauplan nicht vorrangig
architektonische, sondern grafische Terrains.
Weil man mit einem beide Felder verwebenden
Diskurs nicht zwangslaufig Tuchftuhlung auf-
nimmt, konsekutiv aus eigenem Interesse den
Kontakt evozieren und bei der Suche nicht nur
aus architektonischer Sicht konstatieren muss,
dass eine Annaherung dieser Thematik primar
von Seiten der Grafiker stattfindet, stellt sich
mir nun die Frage, ob aus ihrer Perspektive die
Affinitat zur Architektur einer weiteren als der
trivialen Betrachtung von Fassaden als reine
Montageflache fur Buchstaben-Arrangements
im offentlichen Raum gilt und ob sie diametral
tiefgriindigere Bogen spannen kann.

Mit der Publikation und Ausstellung Forms
of Inquiry von Zak Kyes und Mark Owens an der
Architectural Association — AA School London
findet man eine Gegenulberstellung fruchtbarer

142 V INTERDISZIPLINARER DISKURS EINER

Bezuge dieser Parallel-Disziplinen. Darin wird
eine zeitgendssische Produktion des Grafik
Design von kritischen Akteuren im Bezug zur
Architektur offengelegt — etwa der Beitrag von
Project Projects stellt die Bestrebungen des
Buches Fantastic Architecture, die asthetische
Erforschung von Architektur durch prominente
Kunstschaffende, zur Diskussion. Es beinhaltet
Gerhard Rihms >Plan for building a new city of
Viennas, den Schriftzug WIEN in Form von vier
monumentalen, typografischen Gebauden. An-
hand eines Fotos von Ari Marcopoulos erzahlt
»Breuer as Billboard« von Lehni-Trib die distere
Vergangenheit eines Objekts hitziger Debatten:

Fig.69 Pirelli-Gebiude von Marcel Breuer, 1969
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das Pirelli-Gebaude von Marcel Breuer wurde,
nachdem groBBe Teile davon einem Parkplatz
von IKEA weichen mussten, von der lkone zur
Reklametafel degradiert.! Weiters bildet das
auf klassische Gegentiberstellungen bedachte,
franzosische Heft >Architecture et typographie.
Quelques approches historiques« des Verlags
Editions B42 ein weiteres Glied in der Kette der
Publikationen, deren Initiatoren Grafik Designer
sind - hier die Hochschule fir bildende Klinste
Lyon und EESAB Rennes als Co-Editoren.

Fig. 70-71
Das Heft der Editions B42

AR
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Neben schriftlichen Distributionskanalen
lie3 sich in vergangenen Jahren der Diskurs
Uber die Nahe der Architektur zur Typografie
ebenso in einem akademischen und institutio-
nellen Kontext verfolgen, was nun eine knappe
Bestandsaufnahme epistemisch divergierender
Herangehensweisen veranschaulichen soll:

Die eintagige Konferenz -Knowledge in
architecture and graphic design: what relation?«
an der ESAD in Valence widmete sich jenseits
klassischer Analogien der Neudefinition beider
Praktiken durch die gemeinsame digitale Re-
volution, der Notwendigkeit der Tradition des
Buchdrucks in der Wissensvermittlung unter
der Betrachtung des Digitalen als unwirksames
Substitut sowie der Frage welche komplexen
Formen die Beziehung beider Felder in unserer
sich standig wandelnden, digitalen Kultur an-
nehmen werden.?

Begleitend zur Eré6ffnung der Museion
Passage in Bozen — dem o6ffentlichen und vom
Designer Martino Gamper gestalteten Platz im
Parterre des Museums — prasentierte unter dem
Titel sThe new public« ein Plakatprojekt von vier
Grafik-Design-Studios auf typografischem Weg
ihre Gedanken zum Thema Offentlichkeit und
Kommunikation in der Kunst.
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Fig.72 Er6ffnung der Museion Passage in Bozen, 2012

Wenn auch nur sporadisch, st68t man auf
Initiatoren mit architektonischem Hintergrund,
die beherzt Mittel zur Dechiffrierung grafischer
Reprasentation in der Architektur untersuchen:

Das Delfter Berlage Center for Advanced
Studies in Architecture and Urban Design, das
zuvor als Berlage Institute firmierte, erforschte
im Seminar >Reading, Writing, and Arithmetic:
Forming Architectural Thought« anzestrale und
zeitgenossische Werkzeuge sowie in Text oder
Bild manifestierte Ausdrucksformen mit denen
Architekten Theorien, Positionen und Absich-
ten erlautern und kommunizieren.?

Auch eine 6sterreichische, typografieaffine
Architektenschaft versucht im internationalen
Vergleich, bedauerlicherweise meist nur durch
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Fig. 73
Tabelle zur Lehrveranstaltung
am Berlage Institute

TABLE GENERALE
DE LA PROPORTION
des différens Corps de Caraileres.

ECHELLE FIXE
de 144 points Typographiques.

@wm!mummllm!i

-----

MIGRONE: o s sivic s niaie

GArLLaRDE. . . . ,

1

2

3

4 PETIT'TEXTE ---------
5 .

6| Perir-romain. = 2 Panifiennes.
7

Purcosornie. = 1 Panf. 1 Nom-
partille.
8| Cictro, - 2 Nomp. = 1 Pani- |1
fienne , 1t Mignone.
9| Samr-Avcustin, — 2 Mignones.
= 1 Nompareille, 1 Petit-texte.

unidirektionale Wissensvermittlung, zu beste-
hen. Die Veranstaltungsreihe >[typolgraphic«

im aut. architektur und tirol erkundet seit 2005
Schnittpunkte von Architektur und Typografie
als visuelles Werkzeug — so beleuchtete etwa
Jan Middendorp in seinem Vortrag die Vorliebe
zu Standard-Schriften um heutiger Gestaltung
das Pradikat >undesignt« zu verleihen.

Auf einen Erkundungsgang von typografi-
schen und semiotisch aufgeladenen, urbanen
Raumen begab sich der Medienphilosoph und
Dozent Frank Hartmann mit seinem Vortrag
»Schrift im urbanen Raumc«in den Raumlichkei-
ten der IG Architektur in Wien.
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Man kénnte nun die Liste stattgefundener
Podiumsdiskussionen, Vortrage, Projekte oder
Lehrveranstaltungen sowie Publikationen der
jungeren Zeit, die diese Thematik verhandeln,
ausschweifender und auch bis in vergangene
Dekaden fortflihren sowie den Gesprachsge-
genstand einzelner Paradigmen aus geringerer
Distanz betrachten. Von weit héherer Relevanz
ist es allerdings im Zuge der Erwahnung einiger
rezenter Beispiele nicht nur die Beziehung oder
gar latente Interdependenz beider Gestaltungs-
felder zu verdeutlichen, sondern anhand des
augenscheinlich propagierten Diskurses darauf
hinzuweisen, dass auch heute Anstrengungen
existieren die Schnittflache beider Disziplinen
in einen universitaren und interdisziplinaren
Kontext zu setzen und wie breit gefachert das
Spektrum ist, da es dem Wandel der Zeit unter-
liegt und sich standig neu definiert. Nicht nur
das Maschinenzeitalter hat uns der Tatigkeit
des Entwerfens nahergebracht, die Digitalisie-
rung forciert es noch weiter und eroéffnet durch
das Entstehen und die standige Verfugbarkeit
konvivialer Technik und Werkzeuge progressiv
neue Moglichkeiten beide Gestaltungsfelder zu
arrondieren. Seit jeher regulieren technische
Errungenschaften die Nahe beider Disziplinen.
Der Buchdruck und die Xylografie veranderten
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die Methode der Vermittlung und Darstellung
von Architektur, computergestitztes Entwerfen
und die Aneignung grafischer Software, die sich
nicht auf einzelne Berufsgruppen limitieren will,
fihrte zum Aneinanderricken von Architektur
und grafischer Gestaltung, schlieBlich verwen-
den heute alle die gleichen Zeichenprogramme.
Das digitale Zeitalter lieB nicht nur neue Berufe
entstehen, klassische Bezeichnungen mussen
heute reflektiert oder neu definiert werden.
Das Wachsen der Schnittflache von Architektur
und Typografie muss aber nicht zwingend ein
Verschmelzen beider Gruppen zu einer neuen
bedingen. Auch wenn typografisches Wissen
nicht die selbe Verbreitung, wie die von Soft-
ware gefunden hat, sollte die Demokratisierung
von Werkzeugen visueller Gestaltung durch das
Computerzeitalter dennoch von uns einfordern
durfen sich ihrer zu bedienen, den richtigen
Umgang zu erlernen und sie auch als Gewahr-
leistung fur Fortschritt und Variantenreichtum
zu erweitern, und dartber hinaus gleichzeitig
ihre Wurzeln zu kennen, zu hinterfragen und
den bedeutenden Einfluss verwandter Diszipli-
nen im Auge zu behalten.

Auch wenn Schrift Information durch Text
und nicht in Form eines Bildes Ubersetzt, sind
Buchstaben selbst Gestaltung und ein visuelles
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Instrument, das die Praxis von Augenmenschen
in vielen Bereichen durchkreuzt und musste ge-
rade deshalb das Interesse wecken einem Dis-
kurs zur grafischen Gestaltung beizuwohnen.
Trotz niedrigschwelliger Angebote sind Veran-
staltungen dieser Art selten gut besucht und
generieren nolens volens eine Elite, die unter
ihresgleichen bleibt und riskiert zu stagnieren.

Fig.74 Vortrag von Jost Hochuli im aut, 2013

Selten geht es dabei auch um den Bezug zur
Lehre, vermutlich weil es in Lehrplanen selbst
nicht die Regel ist Kurse Uber typografische
Gestaltung zu implementieren - es gibt daher
auch akademisch Nachholbedarf. Generell ware
es sinnvoll sich wahrend des Studiums konkret
mit Architekturdarstellung, Layout und allen
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Bereichen der Typografie auseinandersetzen zu
mussen, ohne aber dadurch das Ziel grafischer
Uniformitat anzustreben, sondern damit ein
gezielter Einsatz typografischer Finessen die
»Sprache« von uns Architekten klar artikuliert,
konsekutiv durch ein profundes Wissen Uber
Ursache und Wirkung visuelles Niveau steigert,
die Rezeption von Architektur erleichtert und
um in Folge auch publizistische Strategien des
Grafik Designs in die architektonische Praxis zu
inkorporieren. Erstrebenswert ware ebenso das
Vorhandensein einer Plattform fir Architektur-
darstellung und schlieBlich die Gegenwart ihrer
Kritiker.
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planches.eu/images/big/IM-
PRIMERIE3,jpg; 12. April 2014
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Fig. 6
Denis Diderot, Encyclopédie
ou Dictionnaire raisonné des
sciences, des arts et des mé-
tiers, Volume 6, 1751, http:/
planches.eu/images/big/IMPRI-
MERIE14.jpg; 12. April 2014

Fig.7
Unicode, Exkurs Buchdruck,
Friedrich Kittler, Buch und
Perspektive, in ARCH+ Zeit-
schrift fir Architektur und
Stadtebau #186/187, Die radikale
Architektur kleiner Zeitschrif-
ten 196X-197X; The Making Of
Your Magazines/Documenta
12; Interviewmarathon mit Rem
Koolhaas und Hans Ulrich Ob-
rist, Berlin/Aachen, 2008, S. 125

Fig. 8
Printshop Veenman Ede, Neu-
telings Riedijk Architects, www.
neutelings-riedijk.com/index.
php?id=13,53,0,0,1,0; 18. Mai 2014

Fig. 9, 10, 27
OASE Journal for Architec-
ture, http://oasejournal.nl/
en/Issues; 18. Mai 2014

Fig. 1
Karel Martens Klischees, Robin
Kinross, Karel Martens, Jaap
Van Triest, Printed Matter/Druk-
werk, London, 32010, S. 146
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Fig. 12
Notre-Dame-du-Haut, Le Corbu-
sier, www.archdaily.com/84988/
ad-classics-ronchamp-le-
corbusier; 18. Mai 2014

Fig. 13
Durand, Uberwindung des
Rasters, Ludger Hovestadt, in
ARCH+ Zeitschrift fur Architektur
und Stadtebau #189, Entwurfs-
muster: Raster, Typus, Pattern,
Script, Algorithmus, Ornament,
Berlin/Aachen, 2008, S. 10

Fig. 14
Palatino, Werner Oechslin,
Architektur und Alphabet,
in Architektur und Sprache,
Gedenkschrift fir Richard
Zurcher, Carlpeter Braegger,
Prestel, Miinchen, 1982, S. 223

Fig. 15
Ultima, Rudolf von Larisch:
Unterricht in ornamentaler
Schrift, in Texte zur Typografie,
Positionen zur Schrift, Isabel
Naegele, Petra Eisele, Niggli,
Sulgen/Zirich, 2012, S. 46

Fig. 16
Kern Type, a kerning game,
http://type.method.ac;
17. Mai 2014
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Fig. 17
Shape Type, a letter shaping
game, http://shape.method.ac;
17. Mai 2014

Fig. 18, 19-24, 41, 43,

44,50, 51,60, 70, 71
Illustrationen, Reproduktionen
und Fotos: die Autorin © 2014
Viktoria Hohl

Fig. 25
San Rocco 01, Islands, www.
sanrocco.info/01_islands.html;
18. Mai 2014

Fig. 26
Candide No. 7, Journal for
Architectural Knowledge, www.
candidejournal.net; 18. Mai 2014

Fig. 28
AA Files 67, AA Bookshop,
http://aabookshop.net/?wpsc-
product=aa-files-67; 18. Mai 2014

Fig. 29
Olivetti, Carlo Scarpa, Phai-
don Press, www.phaidon.com/
resource/9780714848006-
pg-7.jpg; 3. Mai 2014

Fig. 30
Gavina, Carlo Scarpa, Phai-
don Press, www.phaidon.com/
resource/9780714848006-
pg-8.jpg; 3. Mai 2014
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Fig. 31
Setzkasten, Exkurs Buch-
druck, Friedrich Kittler, Buch
und Perspektive, in ARCH+
Zeitschrift fur Architektur und
Stadtebau #186/187, Die radikale
Architektur kleiner Zeitschrif-
ten 196X-197X; The Making Of
Your Magazines/Documenta
12; Interviewmarathon mit Rem
Koolhaas und Hans Ulrich Ob-
rist, Berlin/Aachen, 2008, S. 124

Fig. 32-34
Ortho-Type - Fotos und lllust-
ration: mit freundlicher Geneh-
migung © 2014 Enrico Bravi

Fig. 35, 36
Hans Kupelwieser, Reflections,
Cast Your Art, Standbilder, www.
castyourart.com/2012/09/28/
hans-kupelwieser-reflections;
3. Mai 2014

Fig. 37-39
Schriften und Grundrisse,
Annemarie Willers, Kleine Stil-
fibel in Schrift- und Grundriss-
bildern, Alphabete nach alten
Handschriften und Grundrisse
bedeutender Bauten aus den
entsprechenden Stilepochen,
Verlag der Kunst Dresden, Dres-
den, 1966, (keine Paginierung)
S. 30-31, S. 38-39, S. 46-47
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Fig. 40
Eurostile, A Synthetic Expressi-
on of Our Times, Aldo Novarese,
www.thisisdisplay.org/featureima-
ges/eurostile3.jpg; 12. April 2014

Fig. 42
Stiftplotter, Drucker, Plotter,
Sonstiges, www.robotron-net.de/
peripherie.ntml; 18. Mai 2014

Fig. 45
BTP, Jeremy Perrodeau und
Guillaume Grall, www.jeremyper-
rodeau.com/btp.html; 7. April 2014

Fig. 46-49
BTP Specimen, Jeremy
Perrodeau und Guillaume Grall,
www.jeremyperrodeau.com/btp-
specimen.html; 7. April 2014

Fig. 52
Logo Stedelijk Museum,
http://creativereview.co.uk/
images/2012/05/sted1_0.jpg;
12. April 2014

Fig. 53
Leitsystem Stedelijk Museum,
www.creativereview.co.uk/images/
uploads/2012/05/screen_shot_
20120411_at_12.31.01_0_0.jpg;
12. April 2014
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Fig. 54-58
Pamphlet Architecture 5: The
Alphabetical City, Princeton Ar-
chitectural Press, New York, 1980,
S.3,S.42,S.60-61, in Pamphlet
Architecture 1-10, Princeton Ar-
chitectural Press, New York, 1998

Fig. 59
Vider Paris, Nicolas Moulin,
www.galeriechezvalentin.com/
fr/expositions/2001/vider-paris/
images/VPOO04.jpg; 17. April 2014

Fig. 61-68
Southall Station, Front Room,
Material Presence, Steingruber
Alphabet, DK-CM - Fotos und
Illustrationen: mit freundlicher
Genehmigung © 2014 Robert
Sollis, EUROPA, www.europa
europa.co.uk

Fig. 69
Breuer as Billboard, Lehni-Trub,
Forms of Inquiry, www.formso-
finquiry.com/inquiry/breuer-
as-billboard; 8. April 2014

Fig. 72
Museion-Passage, The New Pub-
lic, From a new public dimension
to new users, HIT, www.hit-studio.
co.uk/the-new-public-von-einer-
neuen-offentlichkeit-und-einem-
neuen-publikum; 19. April 2014
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Fig. 73
Berlage Institute, Reading,
Writing and Arithmetic: Forming
Architectural Thought, www.
theberlage.nl/galleries/projects/
details/reading_writing_and_
arithmetic; 12. August 2012

Fig. 74
aut. architektur und tirol, Bau-
haus, Zirich, Basel und einiges
daneben, Jost Hochuli, www.
weissraum.at/veranstaltungen/
vortraege/swiss-typography;
19. Mai 2014
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