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10   De twintigste en eenentwintigse eeuw

10.1   De techniek

De belangrijkste technische vindingen die, wat het letterontwerpen betreft, de eerste helft

van de twintigste eeuw beheersten, zijn de zet- en gietmachines voor het zetten van grote

hoeveelheden tekst met tekstletters: voornamelijk de Linotype (1886; Wallis 1997, p 46) en

de Monotype (1887, 1890; Wallis 1997, p 46). Die kenden enkele beperkingen, zoals het sys -

teem met achttien eenheden voor de breedtes van de letters bij de Monotype ma chi nes.

Bij de Linotype stonden bijvoorbeeld de letters van de romein en de cursief samen op één

matrijs, waardoor de cursieve letters meestal te breed waren en te grote tussenruim tes

hadden (93), en de vette letters dikwijls te smal waren en te dicht op elkaar ston den. Des -

ondanks was het zetwerk doorgaans van goede kwaliteit en merkten de lezers weinig van

zulke inperkingen. Het zetten met de hand ging hiernaast nog lang door en verschaf te

werk aan een groot aantal lettergieterijen, waar het gieten overigens ook gemechani seerd

was. Voor machinefabrikanten, lettergieterijen en letterontwerpers was de mecha nise -

 ring met de toegenomen concurrentie een impuls om veel nieuwe lettertypes te creëren.       

In 1903 werd de eerste offsetpers gebouwd, in Amerika, waarbij metalen platen als

druk vorm voor de vlakdruk op papier werden toegepast (Twyman 1970, p 57). De hoog -

druk en loden letters bleven vooralsnog de boventoon voeren, terwijl naast de offset lang  -

zaam het fotozetten ontwikkeld werd. Zo werd er tussen 1927 en 1940 te München gewerkt

aan de Uhertype, die het stadium van het prototype niet voorbij is gekomen. Voor deze

machine ontwierp Jan Tschichold (1902–1974), de auteur van Die neue Typogra phie (1928),

verscheidene lettertypes (Burke 2007, pp 222–242) (94). In 1957 verscheen het eerste boek

gezet met de Lumitype fotozetmachine (Osterer 2009, p 63), die werd ontwikkeld door

Fransen en Amerikanen. Deze machine was in 1949 in Boston voor het eerst aan de gra -

fische industrie getoond en was in 1954 in Parijs te zien.

Rond 1965 begon in de grafische industrie serieus de overgang van het zetten met lood

en de hoogdruk naar het fotozetten en het drukken met offset. Het lood en de hoogdruk

hielden het nog lang vol, maar in 1988 werd onder andere de Lettergieterij Amsterdam

gesloten en in 1990 de gieterij bij Joh. Enschedé & Zonen. De gieterij D. Stempel ag, waar

het vroege werk van Hermann Zapf (1918) werd uitgevoerd, sloot in 1985 de deuren. Intus -

sen was in 1964 de Apollo (95) van Adrian Frutiger (1928) verschenen, het eerste lettertype

dat speciaal werd ontworpen voor de Monophoto, de fotozetmachine van de Engelse

Mono type Corporation (Osterer 2009, p 138). Het tweede type dat specifiek was voor deze

ma chi ne is de Albertina (1964) (96) van Chris Brand (1921–1988). In 1965 kwam de Digiset op

de markt, de eerste digitale zetmachine, waarvoor Hermann Zapf de Marconi (1973) (97)
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97 Marconi, Dr.-Ing. Rudolf Hell GmbH, 1973, ontwerp Hermann Zapf.
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99 New Alphabet, ontwerp Wim Crouwel, 1967.

uit: kwadraatblad 1967

98 Fotografisch gezette tekst uit het Algemeen Dagblad 

van 10 augustus 1972.

100 Golf ball of bolkop, ibm-Composer, 1966.

uit: groenendaal 1975



ontwierp, het vroegste lettertype speciaal voor digitaal zetten. Overigens was het eind -

product van deze machine nog tekst op fotografisch materiaal.  

Het was toen lastig voor letterontwerpers om in te spelen op de veranderingen, omdat

de kwaliteit van het fotozetsel heftig kon schommelen. Tekst werd gezet op transparante

film of op papier, waarna de losse onderdelen – kolommen met tekst, koppen, illustraties –

met lijm of tape tot een geheel werden gemaakt. De papieren montage werd gefotogra -

feerd terwijl de stukken fotografische film samen meteen een negatief waren, dat in

contact werd gebracht met de gevoelige laag op een offsetplaat. Werd er alleen met film

gewerkt dan leed de kwaliteit weinig, maar met de papieren tussenfase was het verlies

dikwijls met het blote oog te zien: afgeronde en volgelopen hoeken, schreven die half

verdwenen waren en alles lichter of zwaarder (98). En aanvankelijk was het digitale raster

van de Digiset zo grof dat het lastig was om bogen en diagonalen te reproduceren, wat

Wim Crouwel ertoe bracht zijn New Alphabet (1967) (99) te creëren, een letterontwerp dat

uitsluitend uit horizontale en verticale delen is opgebouwd. 

Om de gebruikelijke lettervormen bevredigend te reproduceren maakten de ontwer -

pers stevige lettertypes zonder al te fragiele details. Dat was een manier om de letters te

laten overleven in het fotozetten, waarbij delicate details konden verdwijnen. Het aan -

passen van de lettervormen aan de techniek kon riskant zijn, omdat het foto- en het digi -

tale zetten snel werden verbeterd en verfijnd, waardoor een letterontwerp gauw achter -

haald kon zijn.

Fabrikanten van zetmachines moesten naast de nieuwe ontwerpen hun bestaande

letterbibliotheken behouden, zodat honderden lettertypes snel werden aangepast aan

het fotozetten. Bij het ontwerpen voor lood en hoogdruk werd rekening gehouden met 

de inktspreiding, met de drukinkt die bij het drukken tussen de loden letters en het

papier werd uitgeperst, waardoor alle letters wat zwaarder werden. In veel gevallen werd

bij de omzetting voor het fotozetten die verdikking niet meegenomen, waardoor in

teksten die fotografisch gezet werden en afgedrukt in offset, de letters dikwijls te schraal

waren. Vaak zijn deze nog steeds te licht, want voor het digitale zetten werd nog eens zo’n

massale omzetting van letterbibliotheken uitgevoerd.

Eveneens belangrijk voor het letterontwerpen was in 1961 de verschijning van de plak -

letter, voor het eerst uitgebracht door de firma Letraset, en in 1966 van de ibm-Composer,

de elektrische schrijfmachine met de zogenaamde golf ball of bolkop (100). Deze pro -

ducten, het ene bedoeld voor ontwerpers en het andere voor kantoren, kwamen samen

met viltstiften en kleine offsetpersen ook in de handen van groepen die maatschappelijke

veranderingen voorstonden, zoals Provo, opgericht in 1965 door onder anderen de druk -

ker Rob Stolk (1946–2001). Het begrip vrijheid van drukpers, dat de ruimere betekenis

heeft van vrijheid van meningsuiting, kreeg een nieuwe wending: er is vrijheid van druk -

pers voor degenen die een drukpers hebben. Ook bij de studentenprotesten in 1968 te

Parijs speelde deze veranderde kijk mee, onder meer bij het maken van affiches.

Deze ontwikkeling is te zien als een voorbereiding voor ‘de democratisering van de

typografie’. In het midden van de jaren tachtig kwam die mee met de personal computer,

vooral met de Apple Macintosh die in 1984 op de markt werd gebracht, en met program -

ma’s zoals Pagemaker in 1984 en Fontographer in 1986, waarmee iedereen typografie kon

maken en letters kon ontwerpen. Deze democratisering van de typografie begon al in de

jaren zestig, hoewel het toen nog niet makkelijk was om zelf letters te maken. Wel was het
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101 Een b gedigitaliseerd met het Ikarus-programma.

uit: karow 1975

102 Amenar, letterontwerp voor het Tifinagh, het schrift voor de Berber-talen 

in Noord-Afrika, ontworpen door Pierre di Sciullo, 2003.



mogelijk zelf teksten te zetten en drukwerk te produceren met stencilmachines en kleine

offsetpersen.

Voor letterontwerpers was het Ikarus-systeem van belang, in 1975 uitgebracht door

Peter Karow (1940) bij de firma urw in Hamburg (101). Sindsdien zijn de lettervormen 

als digitale contouren vast te leggen. Hierop aansluitend werd in 1984 de PostScript

paginabeschrijvingstaal door de firma Adobe gepubliceerd, met het Postscript Type 1 font

format,31 een digitale representatie van lettervormen die door ontwerpers veel is gebruikt. 

Lettertypes waren niet meer gebonden aan een gieterij of een fabrikant van zetappa -

raten. Letterontwerpers waren met Fontographer vanaf die tijd onafhankelijk terwijl

typografen met Pagemaker en soortgelijke programma’s zelf zetwerk maakten. Fotozette -

rijen kregen het hierdoor zwaar en verdwenen in korte tijd uit de grafische industrie.

Producenten van zetapparaten raakten hun klanten kwijt en sneuvelden eveneens. In

1989 richtten Erik Spiekermann (1947) en zijn toenmalige vrouw Joan (1946) de FontShop

op, het eerste postorderbedrijf voor digitale lettertypes, dat enkele jaren later ook via het

internet letters ging verkopen. Daarnaast brachten ontwerpers al snel ook zelf hun digi -

tale lettertypes op de markt. 

Dit waren internationale ontwikkelingen, die aanvankelijk vooral het Latijnse schrift

betroffen. Inmiddels komen die ook ten goede aan nagenoeg alle andere schriften, zoals

het Arabisch, het Tibetaans en het Tifinagh, het schrift voor de talen van de Berbers in

Noord-Afrika (102).   

De gebeurtenissen in de jaren tachtig en negentig stimuleerden de verschijning van

goede vakboeken. Velen die met de nieuwe apparaten en programma’s aan het werk

gingen, hadden behoefte aan vakkennis. Met de sluiting van de fotozetterijen in de twee -

de helft van de jaren tachtig leek veel kennis verloren te zijn gegaan. Vaklieden die aan de

hand van een tekst, een schets en enkele schriftelijke aanwijzigen gaaf opgemaakt zetsel

afleverden en vaak ook nog fouten uit de teksten haalden, waren verdwenen. Er is welis -

waar een nieuwe groep vakmensen opgekomen, met de bereidheid voor anderen de

typo grafie uit te werken en te detailleren, maar velen wensten in eigen hand te houden

wat zij zojuist met de eigen computer in handen hadden gekregen en zij verwelkomden

de nieuwe vakboeken. In 1992 verscheen bijvoorbeeld de eerste versie van The elements 

of typographic style door Robert Bringhurst (1946), in 1997 Lesetypographie van Hans Peter

Willberg (1930–2003) en Friedrich Forssman (1965), en in 2002 Type & typography door 

Phil Baines (1958) en Andrew Haslam (1961). 

Tegelijk verschenen veel boeken en tijdschriften waarin de gebruikers werden aange -
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31.  Een font is een groep tekens van één soort en één gewicht, bijvoorbeeld alle tekens behorend tot de

halfvette cursief. Het aantal tekens in een font kan enorm verschillen, van enkele honderden tot ver over de

duizend door toevoeging van Griekse en Cyrillische tekens, inclusief kleinkapitalen en de Griekse polyfone

tekens, ligaturen, enzovoort.
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103 Emigre nummer 19, 1991, pagina’s 28 en 29, ontwerp Rudy VanderLans.

104 a Tekst (200%) uit het dagblad Trouw, 

14 november 1985,

lettertype Ionic, Linotype.

104 b Tekst (200%) uit het dagblad Trouw, 

26 september 2012,

lettertype Swift, Gerard Unger.



spoord met het ontwerpen nieuwe richtingen in te gaan, zoals het tijdschrift Emigre

(103) waarvan het eerste nummer in 1984 uitkwam, of het boek The Graphic Language of

Neville Brody (1988) door Neville Brody (1957) en Jon Wozencroft (1958).

Toen letters nog in metaal werden uitgevoerd, was het complexe en kostbare productie -

proces, met onder meer het maken van werktekeningen, sjablonen, stempels en matrij -

zen, een rem op de frequentie waarmee nieuwe ontwerpen werden uitgebracht. Een of

twee lettertypes per jaar was al veel voor een gieterij of een machinefabrikant en vaak

vroeg het uitbrengen van een hele letterfamilie verscheidene jaren, met dure letters als

gevolg. Met het fotozetten werd de productie minder kostbaar en met de digitalisering is

de productie zo vereenvoudigd dat het aantal lettertypes enorm kon toenemen en letter -

types goedkoop werden.   

Sinds 1987 wordt er gewerkt aan een systeem waarin alle schriften ter wereld bijeen

gebracht worden: Unicode. Het is inmiddels de standaard voor de computer-industrie ter

codering van tekens voor de weergave van talen. In 1996 werd OpenType aangekondigd,

een uitbreiding van TrueType, het font format van Microsoft, met toevoeging van Post -

script-elementen. In een OpenType font zijn met Unicode aanzienlijk meer tekens onder te

brengen dan in de Postscript en TrueType formats. Het Latijnse schrift is te combineren

met het Griekse en cyrillische schrift, met Arabisch of Devanagari, of het is mogelijk de

Latijnse tekenreeks uit te breiden met allerlei extra’s, zoals sierletters, ornamenten en

varia ties van de kleine letters of de kapitalen. 

In 1993 begon met de Mosaic browser de opmars van het World Wide Web, waardoor

inmiddels veel tekst van papier naar scherm is overgegaan. En met woff, het Web Open

Font Format (2009), kunnen in principe alle digitale lettertypes op het web toegepast

worden.

In 1995 kwam ctp beschikbaar: computer-to-plate, het aanbrengen van tekst en afbeel -

dingen direct op de gevoelige laag van een offsetplaat, zonder fotografische tussenstap -

pen. Samen met verbeteringen aan drukpersen, drukinkten en papieroppervlakken werd

hierdoor de kwaliteit van drukwerk aanzienlijk verbeterd. De vergelijking van kranten -

zetsel uit het midden van de jaren tachtig met recente tekst toont het verschil in scherpte

(104 a, b). Als gevolg van deze ontwikkeling komen letterontwerpen beter tot hun recht

en kunnen letterontwerpers verfijnder lettervormen maken. Wat schermen betreft, heeft

in 2007 de introductie van de iPhone, en snel daarna van andere elektronische apparaten,

een vergelijkbare verbetering te zien gegeven. Schermen met heel hoge resoluties zullen

snel algemeen zijn.  

De veranderingen in de techniek zijn samengegaan met veranderingen in het ontwer -

pen. Zoals verwacht mocht worden hebben ontwerpers met inventiviteit gereageerd op

de dikwijls snelle technische ontwikkelingen – zij hebben zich wel moeten aanpassen. 
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105 Bodoni, American Type Founders, 1909, 

ontwerp Morris Fuller Benton.

106 Garamond, American Type Founders, 1917, 

ontwerp Morris Fuller Benton.

107 Golden Type, getekend

door Emery Walker en

gesneden door Edward Prince

voor William Morris, 1891.

108 Cloister, American Type Founders,

1913, ontwerp Morris Fuller Benton.

109 Caslon, oorspronkelijk 

ongeveer 1720, 

uit een letterproef uit 1924.

110 Caractères de l’Université, oorspronkelijk 1621, ontwerp Jean Jannon.



10.2   Het moderne classicisme32

Vanaf het einde van de negentiende eeuw raakten de lettergieterijen (waar letters voor

handzetten werden gemaakt) een belangrijk deel van hun omzet kwijt door de komst van

de zet- en gietmachines (Linotype in 1885 en de Monotype in 1887). De verkoop van letters

voor grote hoeveelheden tekst in de corpsen van zes tot en met twaalf punten ging voor

de gieterijen grotendeels verloren. Zij moesten zich herpositioneren en een van de resul -

taten was, in de Verenigde Staten in 1892, de vorming van de American Type Founders

(atf), een samenwerkingsverband van drieëntwintig lettergieterijen. Zij sloegen de han -

den ineen en bouwden een eigen markt op met een gestage stroom aan nieuwe letter -

types voor advertenties en koppen (display types). 

De atf en vele andere gieterijen brachten naast originele ontwerpen veel lettertypes 

uit die historische voorbeelden volgden. In 1909 bracht de atf een revival uit van de

Bodoni (105) en in 1917 van de Garamond (106) (Cost 2011, pp 208, 217) naar ontwerpen van

Morris Fuller Benton (1872–1948). Een grote rol speelde hierbij de typografische biblio -

theek van de atf, met de bibliothecaris Henry Lewis Bullen (1857–1938) (Cost 2011, 

pp 104–107). In deze bibliotheek waren onder meer incunabelen en zeldzame letter proe -

ven te vinden (Cost 2011, p 105), waardoor Morris F. Benton zich liet inspireren. In 1927

werd de atf Garamond uitgebracht door de lettergieterij Amsterdam, waar naar Ameri -

kaans voorbeeld in 1910 een typografische bibliotheek werd opgezet door Sjoerd H. de

Roos (1877–1962) (Lane 1998, p 28).

William Morris (1834–1896), kunstenaar, auteur, ontwerper en vooraanstaand socialist,

begon in 1891 de Kelmscott Press met een handpers. In hetzelfde jaar verscheen de Golden

Type (107), getekend door Emery Walker (Cost 2011, p 213) en met de hand gesneden door

Edward Prince (1846–1923), met de humanistische romein van Nicholas Jenson als model

(Lowry 1991, p 223). Morris was kritisch op negentiende-eeuwse industriële producten,

letters en typografie inbegrepen, en wilde tonen dat met het handwerk als voorbeeld alle -

daagse voorwerpen beter en mooier te maken waren. Hij was een belangrijke aanstich ter

van de Revivalbeweging en beïnvloedde ook Morris F. Benton, wiens Cloister (108), even -

eens ontleend aan Jenson, in 1913 door de atfwerd gepubliceerd.  

De Golden Typewas niet de eerste negentiende-eeuwse revival. De Engelse drukker

Charles Whittingham (1795–1876) had in 1840 de letters van William Caslon (1692–1766)

(109) weer in gebruik genomen (Johnson 1959, pp 80–82). In 1898 bracht de Imprimerie

Nationale te Parijs de Caractères de l’Université (110) opnieuw uit, letters die aanvankelijk

aan Claude Garamond werden toegeschreven, maar van Jean Jannon (1580–1658) bleken 

te zijn (Barker 1972, p 203). De letters van Caslon en Jannon waren oorspronkelijke vor -

men, geen bewerkingen. 

De Caslon-revival van 1840 was een reactie op de lettervormen van het Didot-Bodoni-

model, die de hele negentiende eeuw en een deel van de twintigste eeuw heersten. Aan
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32.  Als tegenhanger van het modernisme is in de geschiedschrijving van de typografie ‘modern classicisme’

geen algemeen aanvaarde aanduiding, wel new traditionalism (Kinross 1992, pp 52–66) en het ‘nieuwe

traditionalisme’ (Van Faassen 1995, p 19). Modern classicisme heeft mijn voorkeur omdat die term gebrui -

kelijk is in beschouwingen van bijvoorbeeld de beeldhouwkunst, de architectuur en de mode (Unger 2007a,

pp 291–306). Nieuw traditionalisme suggereert naar mijn mening volgzaamheid, terwijl modern classicisme

een klassiek uitgangspunt biedt dat is aan te passen aan de wensen en vereisten van een andere tijd en dat

meer ruimte biedt voor ontwikkeling.



140

111 Links Caslon-e, old face, met diagonaal contrast,

rechts Bodoni-e, modern face, met verticaal contrast. 

112 Modern, Monotype, 1900, ontwerp van medewerkers van Monotype.

113 Veronese, Monotype, 1911, 

ontwerp van medewerkers van Monotype.

114 Imprint, Monotype, 1912, 

ontwerp van J.H. Mason 

en medewerkers van Monotype.

115 Plantin, Monotype, 1913, ontwerp van medewerkers van Monotype.

116 PoliphilusMonotype, 1923, ontwerp van medewerkers 

van Monotype, op initiatief van Stanley Morison.



het einde van de achttiende eeuw waren de letters voorzien van een sterk verschil tussen

hele dunne en dikke delen, terwijl de bogen het dikst zijn in het midden (in het Engels:

modern face) (111). In de loop van de negentiende eeuw werd dit model versmald, waarbij

de letters in de breedte naar elkaar toe werden gebracht; smalle letters als de e, E, s of S

werden verbreed en brede letters als de b, d, o, m, O of M versmald. Tijdens het drukken

braken dikwijls de dunne delen en er kwamen klachten over de leesbaarheid. De letters

van Caslon hebben minder contrast, zijn steviger en de bogen zijn boven en onder het

midden het dikst (in het Engels: old face) (111). Deze vormen werden aangenamer en lees -

baarder gevonden en gingen minder snel kapot bij het drukken. 

Ondanks de revivals hielden de Didot-Bodoni-achtigen het nog lang vol. Het eerste

lettertype dat op de Monotype zet- en gietmachines beschikbaar kwam, was een Modern

Condensed in 1896 in Amerika en een Modern (112) in 1900 in Engeland, beide doorsnee

negentiende-eeuwse, Didot-Bodoni-achtige types. En het duurde tot 1932 voordat bij de

Engelse krant The Times de oude romein, ook doorsnee negentiende-eeuws, werd ver -

vangen door de Times New Roman (87).

Monotype en Linotype brachten aanvankelijk alledaagse laat-negentiende-eeuwse

lettertypes uit en volgden de gieterijen van handletter voor nieuwe types (Burke 1997, 

pp 4, 5). Vanuit de uitgevers- en de drukkerswereld groeide intussen de vraag naar bijzon -

dere en betere lettertypes voor de zetmachines (Burke 1997, pp 7, 8). In 1911 bracht de

Monotype Corporation de Veronese (113) uit voor de Everyman’s Library van de uitgever

Joseph M. Dent (1849–1926), met een duidelijke invloed van Morris. In 1912 verscheen 

de Imprint (114), voor het tijdschrift The Imprint, naar een ontwerp van de medewerkers

daarvan (Burke 1997, pp 7, 8). Hoewel de Imprint is gebaseerd op de lettervormen van

Caslon, was dit het eerste vernieuwende ontwerp voor het gemechaniseerde zetten

(Wallis 1997, p 48). In 1913 publiceerde de Monotype Corporation op eigen initiatief de

Plantin (115), afgeleid van de letters van Robert Granjon (ca. 1513–1589), maar zo ver verzelf -

standigd dat ook dit een nieuw ontwerp is.

In 1923 begon Stanley Morison als typografisch adviseur bij Monotype. Op zijn initia-

tief werd het programma van revivals uitgebreid, zoals met de Poliphilus (1923) (116), de

Fournier (1925) (117) en de Bell in 1930 (118) (Morison 1973). 

141

Boven: 117 Fournier, Monotype, 1925, ontwerp van medewerkers van Monotype op initiatief van Stanley Morison.

Onder: 118 Bell, Monotype, 1930, ontwerp van medewerkers van Monotype op initiatief van Stanley Morison.
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119 Sabon, 1967, ontworpen door Jan Tschichold voor zetten 

met de machines van Monotype en Linotype en met de hand (D. Stempel ag), 

met gelijk resultaat.

120 Sabon Next, Linotype, 2002, ontworpen door Jean-Francois Porchez

121 Antoine Bourdelle in zijn atelier met Héraklès, 1910.

uit: lemoine 2009



Veel van deze types werden als vanzelfsprekend overgebracht van het lood naar het

fotografische en het digitale zetten. En terwijl het fotografische zetten snel terrein won,

verscheen in 1967 nog de Sabon (119) van Jan Tschichold, een Garamond-achtige die min 

of meer het ultieme modern-classicistische type is. De lettervormen ervan waren gelijk

voor het handzetten en bij  de Monotype- en de Linotype-machines. Handletters kenden

nauwelijks restricties, maar Monotype en Linotype hadden ieder hun eigen maatsysteem

voor letterbreedtes en bij Linotype konden sommige letters, zoals de f, niet overhangen

(buiten de matrijs steken). In de Sabonwerden de beperkingen van beide systemen

gecom bineerd. Ook dit type werd voor foto- en digitaal zetten geschikt gemaakt en in

2002 verscheen er een bewerking, de Sabon Next (120) door Jean-François Porchez (1964),

waarin de beperkingen van de loden letters ongedaan zijn gemaakt.

In de typografie worden de vele revivals vaak als een zelfstandig verschijnsel gezien,

terwijl die aansloten bij andere twintigste-eeuwse ontwerpterreinen, zoals kleding,

keramiek en glas, en bij werk van architecten en kunstenaars (Unger 2007a, pp 291–308).

Lettertypes zijn modern-classicistisch wanneer ermee verwezen wordt naar vroe gere

types, tot uit de vijftiende eeuw. Ontwerpers van andere producten en ook architec ten,

schilders en beeldhouwers grepen terug op de klassieke oudheid, zij het dat de ver bin -

ding met de Grieken en Romeinen minder direct was dan tijdens het neoclassicisme in 

de achttiende en negentiende eeuw. In de modern-classicistische beeldhouwkunst werd

bijvoorbeeld naar de oudheid verwezen met herculische lichamen en klassieke poses. Bij

architectuur werden zuilen en classicistische sculptuur toegepast naast verhoudingen 

die gebouwen rijzig en monumentaal maakten. Bij kleding was er bijvoorbeeld een ver -

band met de recht vallende kleding van Griekse en Romeinse vrouwen.          

Het moderne classicisme is te vinden in het werk van beeldhouwers als de Fransen

Antoine Bourdelle (1861–1921) (121) en Aristide Maillol (1861–1944) of de Nederlander Han

Wezelaar (1901–1984) (Teeuwisse 2011, pp 24–129) of de Italiaan Giacomo Manzú (1908–1991)

(122), die tussen 1965 en 1968 de bronzen deuren maakte voor de Sint-Laurenskerk te

Rotterdam. Ook Pablo Picasso (1881–1973) maakte modern-classicistisch werk na de Eerste

143

122 Giacomo Manzu, zelfportret met model, 1942.

uit: elsen 1979
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123 Musée de l’Art Moderne de la Ville de Paris, 1937.

uit: mattie 1998

Links: 124 Madeleine Vionnet, deel van ‘Sonia dans “bas-relief ”, une frise realisée par Hoyningen-Huene’, 

Vogue, november 1931. uit: demornex 1990

Rechts: 125 Kledingontwerpen van Madame Grès, 1948.     uit: esparceil 2011



Wereldoorlog, waarin onder meer de minotaurus voorkomt. Voorbeelden van het mo -

derne classicisme in de architectuur zijn het Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris 

uit 1937 (123) van de architecten J.-C. Dondel (1904–1989), A. Aubert (?), P. Viard (?) en M.

Dastugue (?),33 en het werk van de Nederlander Sybold van Ravesteyn (1889–1983) vanaf

het midden van de jaren dertig van de twintigste eeuw. Modeontwerpers met modern-

classicistisch werk waren bijvoorbeeld Madeleine Vionnet (1876–1975) (124) en Madame

Grès (1903–1993) (125). Een voorbeeld van modern-classicistisch glas zijn de Gilde-glazen

van Andries Copier (1901–1991) (126), eenvoudig en statig, in 1930 uitgebracht door de

Glasfabriek Leerdam en nog altijd in productie.

Met het ruime aanbod aan lettertypes die zijn verbonden met historische voorbeelden

is het moderne classicisme in de typografie ruim vertegenwoordigd en stevig gevestigd,

om – zo lijkt het – nooit meer weg te gaan.
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126 De reeks gilde-glazen van Andries Copier, 1930. 

foto: nationaal glasmuseum

33.  Het is niet altijd eenvoudig de jaartallen te vinden van geboorte en overlijden. In het geval van enkele

Franse architecten heeft een wijde navraag en een ruim literatuuronderzoek nog geen resultaat gehad. 

Maar er wordt verder gezocht.
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127 Die neue Typographie, inhoud en 

ontwerp van Jan Tschichold, 1928.

privécollectie

128 Kalender voor De Ploeg,

Hendrik Nicolaas Werkman, 

1926.

privécollectie

129 Vloeiblad voor 

Drukkerij Chevalier, 

ontwerp van 

Paul Schuitema, 1929.

privécollectie

130 Titelpagina van Die Bühne im Bauhaus, 

ontwerp van László Moholy Nagy, 1924.

privécollectie

131 Sjabloonletters, ontworpen door Josef Albers, Baden, ong. 1930.

uit: fleischmann 1984



10.3   De modernisten

De moderne kunst en de moderne typografie waren nauw met elkaar verbonden. In korte

tijd drongen de tegendraadse opvattingen over vormen, vlakverdeling, dynamiek en

asym metrie uit de kunst door in de typografie. In Die neue Typographie uit 1928 (127), een

kernachtige samenvatting en presentatie van de vernieuwingen in de typografie, gaf 

Jan Tschichold ruime aandacht aan de nieuwe kunst en aan de uitwerking ervan op de

typo grafie. De futuristen en de dadaïsten maakten veel van teksten gebruik en gaven tijd -

schrif ten en boeken uit. Picasso heeft als een van de eersten vanaf 1911 teksten in zijn

kubis tische werken opgenomen, zoals titels van kranten. Vermaard is de these van Kurt

Schwitters uit 1924: ‘Typographie kann unter Umständen Kunst sein’ (Spencer 1969, p 96),

waardoor de opvattingen over de typografie werden verruimd en het bijvoorbeeld moge -

lijk werd het drukwerk van H.N. Werkman (1882–1945) (128) zowel tot de typografie als de

kunst te rekenen. 

Het modernisme heeft als kenmerken: de afwijzing van de geschiedenis en van orna -

mentatie, een voorkeur voor abstractie en het geloof dat met de moderne techniek en

door de dadendrang van de ontwerpers de wereld verbeterd kan worden.34 De futuristen

kondigden in hun eerste manifest, gepubliceerd te Parijs in de Figaro van 20 februari 1909,

onder andere aan musea, bibliotheken en academische instellingen te zullen vernietigen

om kunstenaars hun vrijheid te geven en van historische ballast te bevrijden (Marinetti

1986, p 514). In 1908 pleitte de Oostenrijkse architect Adolf Loos (1870–1933) in Ornament

und Verbrechen (1908) ervoor gebruiksvoorwerpen te bevrijden van ornamentatie en van

glanzende, lege vlakken te voorzien (Bakx 1982).

Het modernisme was een internationale en veelzijdige beweging, met als componen -

ten onder meer het Russische constructivisme en De Stijl in Nederland. De beweging 

werd gevoed door politieke veranderingen zoals de revolutie van 1917 in Rusland, door

tech nische vindingen, bijvoorbeeld de film en de fotografie, de auto en het vliegtuig.

Kunste naars en ontwerpers van twee- en driedimensionaal werk beïnvloedden elkaar. 

De modernistische typografie had vooral in het noordelijke deel van het Europese

continent invloed, met onder anderen Nederlanders als Piet Zwart (1885–1977) en Paul

Schuitema (1897–1973) (129), en Bauhaus-docenten als László Moholy-Nagy (1895–1946)

(130) en Josef Albers (1888–1976) (131).           

Afgezien van de verwoestingen in de twintigste eeuw tijdens de twee wereldoorlogen 

is de soep van Marinetti minder heet gegeten dan die werd opgediend. Tschichold sprak

zich in 1928, namens zijn vak- en tijdgenoten, niet zozeer uit tegen de geschiedenis, maar

vooral vóór een nieuwe aanpak, radicaal verschillend van het verleden (Tschichold 1928, 

p 29). Het wit heeft in de typografie altijd een rol gespeeld, rondom tekst of tussen tekst

en afbeeldingen, maar niet met de kracht die de modernisten eraan toekenden. Bij hen

werden tekst, beeld en wit als ruimte gelijkwaardige elementen, die vrij over vlakken

verdeeld werden. Tschichold beschouwde schreven als ornamenten, alleen schreefloze
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34.  In het boek bij de tentoonstelling over het modernisme, in het Victoria & Albert Museum te Londen (Wilk

2006), staat een uitgebreider omschrijving voor het modernisme. De hier gebruikte versie komt uit de

brochure die de tentoonstelling begeleidde, waarbij geen auteur is vermeld.



letters deugden voor de nieuwe tijd (Tschichold 1928, p 75). Drie jaar eerder had hij in

Elementare Typographie nog aangeraden om, bij gebrek aan goede schreeflozen, een letter -

type met schreven te kiezen (Tschichold 1986, p 198). In Die neue Typographie bood hij die

uitweg niet meer en stond hij alleen nog schreeflozen toe. Hieraan was geen leesbaar -

heidsonderzoek voorafgegaan; de beslissing was gebaseerd op de wens modern te zijn,

vooruitstrevend, onderweg naar een nieuwe wereld.

De modernisten waren niet altijd even consequent. Herbert Bayer (1900–1985) had

bijvoorbeeld in 1925, als verse docent aan het Bauhaus en direct na zijn studie hieraan, 

een lettertype geconstrueerd met alleen kleine letters. In 1931 publiceerde lettergieterij

Berthold een heel ander ontwerp van hem, het Bayer-type (132), een Didot-Bodoni-achtige,

die weliswaar geconstrueerd is maar schreven heeft.  
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132 bayer-Type, H. Berthold ag, letterontwerp van Herbert Bayer, 1931.

133 Pagina uit de nkf-catalogus, 

ontwerp van Piet Zwart, 1926.

uit: spencer 1969



Tschichold – en hij niet alleen – meende dat de wereld er beter op zou worden wanneer

nationalisme werd uitgebannen en iedereen behalve schreeflozen ook het Latijnse schrift

zou gebruiken, overal ter wereld. Nadat Tschichold en zijn vrouw in 1933 door de nazi’s

gearresteerd waren, kwam hij terug op zijn modernistische en absolutistische ideeën,

omdat die naar zijn mening te veel leken op nationaalsocialistische decreten. Tschichold

werd een moderne classicist met evenveel overtuiging als hij aan het modernisme had

gegeven. Velen van zijn tijdgenoten bleven het modernisme trouw, en hoewel de bewe -

ging door de Tweede Wereldoorlog was geknakt, zat er na 1945 nog leven in, vooral in

Ame rika. In de jaren vijftig werd de beweging in Europa vernieuwd, maar vanaf het einde

van de jaren zeventig verbleekte het modernisme en loste het langzaam op. 

Momenteel lijkt er van het modernisme weinig over te zijn; het optimisme ervan en

bijvoorbeeld het idee dat de wereld met wat strijd gemakkelijk is te veranderen hebben in

het Westen nog maar weinig aanhangers. Van de vormentaal van het modernisme resteert

meer (denk aan de iPhone en de iPad) dan van het gedachtengoed ervan en de Helvetica

(1957) (169) is een monument geworden, los van de modernistische achtergrond. Deson -

danks hebben enkele verworvenheden van het modernisme – zoals de drang tot onder -

zoeken, ontleden en vernieuwen – nog altijd aantrekkingskracht en zijn die in het letter -

ontwerpen, in het ontwerpen in het algemeen, nog steeds bruikbaar; er zijn nog altijd

experimenterende ontwerpers die gewaagd te werk gaan. 

Hoewel er af en toe toch schreven in het modernistische kamp opdoken, werd het

bestaan van andere vormen van typografie dan de nieuwe of elementaire, niet graag

erkend. In 1933 werden in het tijdschrift van het Bildungsverband der Deutschen Buch -

drucker antwoorden gepubliceerd op vragen over de toekomst van de nieuwe typografie.

Moholy-Nagy toonde zich in zijn reactie trots op wat er was bereikt en meldde dat de

elementaire typografie overheerste in het drukwerk van die tijd (Fleischmann, p 33). 

Maar veel publicaties, vooral boeken en kranten, waren toen traditioneel van uiterlijk en

waren gezet met geschreefde lettertypes, zowel in Duitsland als daarbuiten.

De moderne classicisten keken net zo goed met oogkleppen op naar de wereld. The

Typographic Book, 1450–1935 (1963) van Stanley Morison en Kenneth Day (1912–1981), een

monument voor het klassieke boek, toont op een totaal van 377 werken slechts drie

modernistische uitgaven, waaronder Die neue Typographie uit 1928. Op de 87 boeken uit 

de periode van 1900–1935 zijn die drie nog altijd heel weinig. Aan beide zijden hadden 

de voorvechters zich ingegraven.

10.4   Verschillen en overeenkomsten

Een wezenlijk verschil tussen de modernisten en de moderne classicisten was dat de

aandacht van de eersten voornamelijk de reclame en de publiciteit betrof, zoals affiches,

brochures of catalogi, en dat de anderen zich op boeken concentreerden. De kranten

vormden een eigen terrein en waren voornamelijk gezet met geschreefde letters. Een

prachtig voorbeeld van modernistisch ontwerpen is de nkf-catalogus van Piet Zwart uit

1926 (133). Een moderne classicist als Jan van Krimpen was daartegenover geïnteres seerd

in het verzorgen van dichtbundels en andere boeken, en bijvoorbeeld Morison was als

adviseur van de Cambridge University Press (vanaf 1925) betrokken bij het maken van

wetenschappelijke boeken.  

Er zijn ook overeenkomsten tussen de twee richtingen. William Morris is voor beide
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134 Grondbeginselen van de typografie, 

Stanley Morison, 

ontwerp van Jan van Krimpen, 1951.

privécollectie

135 Erbar-Grotesk, Ludwig & Mayer GmbH, ontwerp van Jakob Erbar, 1924–1927.

137 Aurora Grotesk, 

het lettertype uit 

Die neue Typographie.

Gieterij, ontwerper en 

jaar van uitgave van deze

schreefloze zijn onbekend 

(Burke 2007, p 150).

136 Kabel, Klingspor, ontwerp van Rudolf Koch, 1927.



partijen een voorbeeld geweest. In Pioneers of Modern Design van Nikolaus Pevsner is

Morris de profeet van het nieuwe twintigste-eeuwse ontwerpen (Pevsner, pp 20–25), en

volgens Morison is het mede aan Morris te danken dat de juiste lettervormen met schre -

ven zijn teruggevonden (Morison 1973, p 17). 

Een andere overeenkomst is het streven naar helderheid. Moholy-Nagy stelde in 1932

dat maximale helderheid de essentie is van de nieuwe typografie (Fleischmann 1984, p 14),

wat ook andere modernisten betoogden. Voor de moderne classicisten verwoordde

Beatrice Warde (1900–1969) het idee van de onzichtbare typografie (Warde 1956, pp 11–17).

Ook Morison droeg deze visie uit, onder andere in zijn First Principles of Typography (1930).

Bij beide partijen leidden deze opvattingen tot minimalisme. Een modern-classicistisch

voor beeld hiervan is de Nederlandse uitgave van Morisons First Principles: Grondbeginselen

van de typografie (1951) (134), een uitgave zonder enige opsmuk en streng symmetrisch

opge zet door Van Krimpen. Ook de Penguin Composition Rules (McLean 1975, pp 94, 95),

door Tschichold opgesteld in 1947, sluiten hierbij aan. Deze tekst is het fundament voor 

de eenvoudige, utilitaire en industriële typografie van miljoenen pocketboeken.

Het streven naar helderheid werd door de aanhangers van beide richtingen gecombi -

neerd met een behoefte aan neutraliteit of onpersoonlijkheid. Tschichold heeft zich bij -

voorbeeld afgezet tegen ‘künstlerischen Groteskschriften’ (Tschichold 1928, p 75), zoals 

de Erbar-Grotesk (1924–1927)35 (135) en de Kabel (1927) (136) en had een voorkeur voor eer -

de re ano nieme schreeflozen, zoals de Aurora Grotesk (137), waarin Die neue Typographie

(1928) is gezet (Burke 2007, p 150). Tschichold meende dat het niet een eenling kon zijn 

die de ‘Schrift unseres Zeitalters’ zou ontwerpen, omdat die vrij moest zijn van ieder per -

soon lijk kenmerk. Bij het noodzakelijke groepswerk zou waarschijnlijk een ingenieur

betrok ken zijn (Tschichold 1928, p 76). Desondanks ontwierp Tschichold in 1930 indivi -

dueel een geconstrueerd lettertype met kleine letters en verkleinde kapitalen door elkaar

(Burke, pp 149–159) (138).
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138 Geconstrueerde letters van Jan Tschichold, 1930.

35.  De Erbar-Grotesk, ontworpen door Jakob Erbar (1878–1935), is evenals de Kabel van Rudolf Koch eerder

gepubliceerd dan de Futura en lijkt daar op. Paul Renner heeft in de jaren voor de publicatie van de Futura

voordrachten gegeven waarin hij schetsen liet zien. De concurrentie tussen de Duitse lettergieterijen van 

die tijd was groot en anderen hebben Renner ingehaald (Burke 1998, p 88).
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139 De kapitalen van de Futura, 1927.

140 Dubbele pagina uit Typographica 1 (the new series), 1960, ontwerp van Herbert Spencer.

foto: de auteur

141 Univers, Deberny & Peignot, ontwerp van Adran Frutiger, 1957.

uit: osterer 2009

142  Méridien, Deberny & Peignot, ontwerp van Adrian Frutiger, 1957.

uit: osterer 2009

a



Morison heeft in de First Principles of Typography (1930) drukkers (en ook letterontwer -

pers) afgeraden zich als kunstenaars te gedragen en eigen lettervormen te creëren. Vol -

gens hem is een nieuw lettertype alleen goed wanneer het met volmaakte terughou dend -

heid en uiterste discipline is ontworpen en niemand kan zien dat het nieuw is (Morison

1930, p 63). De lettervormen veranderen volgens hem met de snelheid van de meest con -

ser vatieve lezer (Morison 1936, p 6).       

Beide richtingen zijn ook met elkaar vermengd. De Futura (91) van Paul Renner is geen

ondubbelzinnig modernistisch ontwerp. De kleine letters hebben veel aan het construc -

tivisme te danken, maar de grondvormen van de kapitalen zijn klassiek, met bijvoorbeeld

de brede A, M en O en de smalle B, E en S (139). Ver voor de Futura is al getracht de kapita -

len in mathematische constructies te vangen, bijvoorbeeld door Felice Feliciano in onge -

veer 1463, maar dat heeft ze niet minder klassiek gemaakt.  

Na de Tweede Wereldoorlog bleken elementen van beide richtingen goed te kunnen

samengaan, zoals in Typographica 1 (the new series), in 1960 uitgegeven en ontworpen door

Herbert Spencer (1924–2002) (140). Kalme blokken tekst, gezet in de geschreefde Bembo

(90), zijn gecombineerd met links lijnende schreefloze titels erboven. En Adrian Frutiger

heeft naast de modernistische Univers (1957) (141) onder meer de Méridien (1957) (142) en

de Apollo (95) onworpen, beide met schreven en klassieke trekken (Osterer, pp 60, 141).

Tot ver in de jaren zestig is er een generatie ontwerpers aan het werk geweest die

vrijelijk uit beide stromingen putte. Velen van hen waren geen letterontwerpers maar

hebben voor boekomslagen, affiches en ander drukwerk hun eigen letters getekend.36

In Nederland verenigde in 1963 bijvoorbeeld de ontwerper Jan Vermeulen (1923–1985) in

Een roos van vlees van Jan Wolkers (1925–2007) traditionele boekpagina’s met een asym -

metrische titelpagina en een vrij beletterd omslag (143 a, b, c). Willem Sandberg
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143 a, b, c Omslag, titelpagina en binnenwerk van Een roos van vlees, auteur: Jan Wolkers, 

ontwerp van Jan Vermeulen, 1963.     foto’s: de auteur

b c

36.  Een goed overzicht van de Nederlandse ontwerpers uit deze periode heeft Jan Middendorp bijeen -

gebracht in Dutch Type (2004).
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144 Pagina uit het jaarverslag van 

het Stedelijk Museum, 1954

ontwerp van Willem Sandberg.

foto: de auteur

145 De Roos Romein, Lettergieterij Amsterdam, ontwerp van Sjoerd de Roos, 1947.

146 Spectrum, Joh. Enschedé en Zonen, ontwerp van Jan van Krimpen, 1952.



(1879–1984) ontwierp als directeur van het Stedelijk Museum te Amsterdam meestal zelf

de catalogi en de affiches, met een milde en persoonlijke interpretatie van het moder -

nisme, dikwijls met de Gill Sans als tekstletter (144). Grote letters heeft hij vrijelijk ge -

vormd door die uit papier te scheuren.

Deze ontwerprichting werd in de jaren zestig overschaduwd door de gereanimeerde

modernistische typografie. Desondanks hield de vermenging van het modernisme en 

het moderne classicisme lang stand, net als het onvermengde moderne classicisme. 

De jaren vijftig en het begin van de jaren zestig vormden een levendige periode waarin

in Nederland nog letterontwerpen van De Roos en Van Krimpen zijn verschenen, De Roos

Romein in 1947 (145) bij de Lettergieterij Amsterdam en de Spectrum in 1952 (146) bij Joh.

Enschedé & Zonen (bij Monotype in 1955). Otto Treumann (1919–2001) ontwierp tussen

1947 en 1959 een prachtig tijdschrift voor de Algemene Kunstzijde Unie te Arnhem, de

Rayon Revue (147), met de Bodoni als tekstletter – vanaf maart 1955 gebruikte hij de Gill 

Sans (92).

Intussen bleef de tegenstelling smeulen. Tijdens mijn studie (1963–1967) aan de Amster -

damse Kunstnijverheidsschool werden de verschillen belichaamd door mijn docenten
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147 Dubbele pagina uit de Rayon Revue van februari 1951,

ontwerp van Otto Treumann naar het idee van A.H. Unger.

privécollectie
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148 Boekomslag ontworpen 

door Theo Kurpershoek, 1966.

foto: de auteur

149 Affiche voor het Stedelijk Museum, 

ontworpen door Charles Jongejans, 1956.

privécollectie

151 Wolkenbloemen, Hans Arp, 1932. 

gemeentemuseum den haag, © hans arp c/o

pictoright amsterdam 2013

150 Le commencement du monde, Constantin Brancusi, 1924.

kröller-müller museum, © constantin brancusi c/o pictoright

amsterdam 2013     verworven met steun van het ministerie van onderwijs, cultuur 

en wetenschappen, de mondriaan stichting en de vereniging rembrandt, 

daartoe mede in staat gesteld door het prins bernhard cultuurfonds



Theo Kurpershoek (1914–1998) (148) en Charles Jongejans (1918–1995) (149). Jongejans, in

Den Haag opgeleid door onder anderen de modernist Paul Schuitema, leidde de afdeling

typografie. Theo Kurpershoek was een modern-classicistische kunstschilder en autodi -

dact als typograaf en calligraaf. Van hem kreeg ik letterschrijven en -tekenen in het basis -

jaar. Jongejans zag niet veel in een nieuw letterontwerp tenzij er dringende redenen voor

waren. Kurpershoek heeft mij geleerd te onderzoeken en te beproeven, en heeft mij in

1964 geïntroduceerd bij de typografische bibliotheek van de Lettergieterij Amsterdam 

(nu onderdeel van de Amsterdamse universiteitsbibliotheek), met Die neue Typographie

van Tschichold (1928) en de First Principles of Typography van Morison (1930) binnen hand -

bereik.

Het letterontwerpen, de typografie en de grafische vormgeving bleken voor een stu -

dent complexer en genuanceerder te zijn dan die aanvankelijk dacht. Wat te denken van

bijvoorbeeld de Gill Sans (92)? Dat was niet de onpersoonlijke schreefloze waarvoor de

modernisten gepleit hadden, ontworpen door de eigenzinnige beeldhouwer en letter -

hakker Eric Gill, aanbevolen door Morison en dikwijls toegepast door Tschichold in zijn

modernistische tijd. Door dergelijke nuanceringen werd het zoeken naar eigen argumen -

ten en eigen keuzes aangemoedigd. Partij kiezen voor of tegen het modernisme of het

moderne classicisme leek mij niet zinvol. Van de moderne classicisten trok mij aan dat zij

vasthielden aan de conventionele lettervormen. Van de modernisten beviel mij tegelijk de

drang tot experimenteren en veranderen – stel dat met behoud van de conventie de letter -

vormen toch zijn te veranderen of zelfs te verbeteren. Ook toonden de modernisten een

aanstekelijk optimisme en abstracte vormen die in puurheid dicht bij de letters kwamen.

10.5   De pure vorm

De eenvoud waarnaar de moderne kunstenaars streefden, werd gerealiseerd met reductie

en abstractie en leidde tot pure vormen zoals Le commencement du monde van Constantin

Brancusi (1867–1957) uit 1924 (150). Lettervormen staan met hun abstractie dicht bij derge -

lijke modernistische vormen. Zulke sculpturen doen denken aan heel vroege objecten,

zoals vuist bijlen uit de steentijd. Ook andere kunste naars, zoals Hans Arp (1886–1966) en

Alexander Calder (1878–1976) maakten pure vormen (151, 152). 
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152 Mobile xii.v – iii.h, Alexander Calder, 1955.

collectie stedelijk museum amsterdam, © alexander calder 

c/o pictoright amsterdam 2013
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153 Guitare sur une table, Juan Gris, 1915. 

kröller-müller museum

154 Blue curve vi, Ellsworth Kelly, 1982

stedelijk museum amsterdam



Zo lang ik mij kan herinneren hebben dergelijke figuren en silhouetten mij aange -

sproken. In de jaren vijftig van de vorige eeuw maakte in het Kröller-Müller Museum het

stilleven Gitaar op een tafel van Juan Gris (1887–1927) uit 1915 indruk op mij vanwege de

uitgesproken en scherp omlijnde vormen erin – en vanwege de kleuren en het sterke

grafische aspect in het werk van Gris (153). Later leidden dezelfde voorkeuren tot waar -

dering voor het werk van Elsworth Kelly (1923), zoals zijn tekeningen van planten of Blue

curve uit 1982 (154) in het Stedelijk Museum te Amsterdam.

Er zijn twee soorten pure vormen, geometrische en organische. Geometrische pure

vormen zijn bijvoorbeeld gebruikt door Kazimir Malevitsch (1879–1935) in zijn suprematis -

tische werk en in het Bauhaus (1919–1932), waar cirkel, driehoek en vierkant samen een

icoon werden (155). Het werk van Arp en Calder toont voorbeelden van organische pure

vormen, net als de tekeningen van Kelly, terwijl diens schilderijen geometrisch zijn. Ook

in het werk van letterontwerpers zijn organische pure vormen te vinden, bijvoorbeeld bij

Roger Excoffon in diens Banco (1951) (239). De geometrische pure vormen zijn rationalis -

tisch en ieder op zich statisch. Er komt beweging in door ze wisselend te combineren, te

draaien, verschillende kleuren te geven en met meer van dergelijke mogelijkheden. De

Futura (91, 131) is een van de weinige geslaagde letterontwerpen op geometrische basis. 

De organische pure vormen zijn op zichzelf beweeglijk, belichamen emotie en het meren -

deel van alle letterontwerpen is hieraan gerelateerd. De ruimtes binnen en tussen de

letters en onderdelen van letters zijn vanzelf organische vormen, tenzij de lettervormen

geconstrueerd worden – een aanpak die mij niet aanspreekt.   

De futuristen vonden pure vormen bij racewagens en vliegtuigen, als de sporen van

snelheid die in de herinnering zijn achtergebleven. In het werk van Giacomo Balla

(1871–1958) zijn hiervan voorbeelden te zien. Bij zijn inspiratiebronnen horen ook de

gierzwaluwen, zowel de aerodynamische dieren zelf als de bewegingen ervan door de
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155 Omslag van bauhaus, zeitschrift für gestaltung, 

Heft 2/3, 1928, ontwerp Herbert Bayer. 

uit: fleischmann 1984
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156 Swift, Dr.-Ing. Rudolf Hell GmbH, ontwerp van Gerard Unger, 1985.

157 Binnenvorm van de c uit de Swift halfvet.

158 Deel van het affiche voor de Decoder, 

Fuse nummer 2, 1991, 

ontwerp affiche en letters van Gerard Unger, 

uitgave van FontShop.

159 Letterontwerp voor inscripties en tapijten 

in de Universiteit Leiden, 2009, ontwerp van Gerard Unger.

160 a Century Expanded, American Type Founders, 

ontwerp van Thodore L. De Vinne en Linn Boyd Benton, 1895.



lucht, met schitterende bogen en plotselinge wendingen. Als er één vogel sporen van snel -

heid creëert, dan is het wel de gierzwaluw. Balla maakte prachtige schilderijen van deze

vogels (1913) scherend langs zijn huis in Rome terwijl hij ze met zijn blik volgde vanaf zijn

balkon.

Een van mijn letterontwerpen, de Swift (1985) (156), is naar deze dieren vernoemd en 

de pure vormen – organische – zijn onder meer te vinden in de grote binnenruimtes van

de letters (157), die overigens de meeste van mijn ontwerpen kenmerken. Uit pure vormen

bestaat ook de Decoder (1992) (158), niet echt een letterontwerp maar een reeks losse vor -

men waarmee letters zijn samen te stellen. De uitgever van Fuse, een tijdschrift, had ge -

heim schrift als thema gekozen, en in beginsel is de Decoder onleesbaar en is niet direct

duidelijk dat het onderdelen van letters betreft. Ook mijn letterontwerp voor enkele

inscripties en twee tapijten voor de Universiteit Leiden (2009) bestaat uit pure vormen

(159). Het is een modulair ontwerp, met letters samengesteld uit losse delen, waarvan er

verscheidene regelmatig herhaald worden.

10.6   Typografisch pragmatisme 37

Zowel de modernisten als de moderne classicisten verwierpen de typisch negentiende-

eeuwse lettervormen en vervingen die door andere ontwerpen, de eersten door schreef  -

loze letters en de anderen door geschreefde lettertypes, dikwijls gebaseerd op historische

modellen. Hiernaast is er nóg een mogelijkheid gevonden om de nadelen van het verwa -

terde Didot-Bodoni-model ongedaan te maken – een aanzienlijk eenvoudiger oplossing.

In november 1895 verscheen in New York het Century Magazinemet een vernieuwd

lettertype. Dit tijdschrift werd geproduceerd in de drukkerij van Theodore Low De Vinne

(1828–1914), drukker en historicus. Door technische veranderingen, met onder meer snel -

lere persen, was de druk lichter geworden en vervaagden de dunne delen van de letters,

wat het lezen bemoeilijkte. Daarom waren al deze delen zwaarder gemaakt en tegelijk

waren de kleine letters iets groter gemaakt, niet breder – de x-hoogte (de hoogte van de

kleine letters minus de stokken en de staarten) werd vergroot. Omdat het tijdschrift 

met twee kolommen per pagina werd opgemaakt waren smalle letters gewenst om er

voldoen de van op een regel te krijgen. De iets grotere kleine letters, met meer binnen -

ruimte, zorgden voor goede leesbaarheid, en de verstevigde dunne delen boden rust 

aan de lezersogen. Het gaat over de Century Expanded (160 a, b) (De Vinne 1968, pp 65–73).
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37.  Er is een tegenstelling gesuggereerd tussen een artist’s approach en een engineer’s approach (Cost 2011, 

p 268). De engineer’s approach is te vergelijken met de pragmatische benadering. Dit heeft mij altijd een

ongelukkige en nodeloos polariserende tegenstelling geleken, omdat het mogelijk is beide benaderingen 

te combineren, om pragmatisme en bevlogenheid te laten samengaan. 

160 b De letterproef van The De Vinne Press uit 1907 toont hoe bij de Century Expanded de dunne

delen van een negentiende-eeuws lettertype zijn verstevigd. In de zetterij zijn per toeval de eerste

twee letters uit het voorgaaande type gezet.  
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161 Ionic, Linotype, 1925, ontwerp van medewerkers van Linotype.

162 Excelsior, Linotype, 1931, ontwerp van medewerkers van Linotype.

163 Corona, Linotype, 1941, ontwerp van medewerkers van Linotype.

164 Century Schoolbook, American Type Founders, 1923, ontwerp van Morris Fuller Benton.

165 Georgia, Microsoft, 1996, ontwerp van Matthew Carter.



Dit lettertype werd uitgevoerd, naar aanwijzingen van De Vinne, door Linn Boyd Benton

(1844–1932), de uitvinder van de pantografische stempelsnijmachine38 en de vader van

een van de meest succesvolle letterontwerpers in de Verenigde Staten, Morris Fuller

Benton.39 De Century Expanded is een even geslaagd als eenvoudig antwoord op de veran -

deringen die de industrialisering van de grafische vakken had gebracht. Vervolgens is de

Century tussen 1900 en 1924 door Morris F. Benton met zeventien varianten tot de eerste

omvangrijke letterfamilie gemaakt (Cost 2011, pp 298–301).

Bij kranten hadden de Didot-Bodoni-achtigen in de kolommen het zwaar in de rota -

tieve druk met ruw papier en hoge druksnelheden. En om een vlakke opgemaakte kran -

tenpagina op een cylinderpers te gebruiken, werd die in een plaat nat karton geperst. Dit

karton werd snel gedroogd en halfrond gebogen, waarna er lood in werd gegoten en er

een halfcylin drische drukvorm ontstond – dat was de stereotypie. Door het snelle dro gen,

in een oven, kromp de kartonnen afdruk en werden de letters verkleind. De oplos sing

voor het nemen van deze hindernis sen kwam van Chauncey H. Griffith (1879–1956). Vanaf

1915 leidde hij de typografische afdeling van Mergenthaler, de Ameri kaanse fabri kant 

van de Linotype regelzet- en gietmachines (meestal kortweg de Linotype genoemd). In

1925 verscheen de Ionic No. 5 (161), een Engels negentiende-eeuws lettertype, een stevige

egyptienne (letters met zware rechthoekige schreven) – een type dat de technische be -

proe vingen kon doorstaan. Anderhalf jaar na de introductie hadden al zo’n driedui zend

kran ten de Ionic in gebruik (Wallis 1974, p 49). In 1931 werd de Excelsior uitgebracht (162),

geba seerd op de Ionic, met min of meer dezelfde kenmerken, maar iets lichter en opener.

Dit lettertype was wijd verbreid en bleef tot in de jaren tachtig in gebruik, naast opvol gers

als de Corona (1941) (163).

De ontwerper William Addison Dwiggins was kritisch over de Ionic en liet Griffith in

1929 weten dat zijn oplossing druktechnisch goed functioneerde, maar dat de leesbaar -

heid beter kon (Unger 1981, p 309). De Ionic, de Excelsior en soortgelijke types vormden

samen wat Linotype de legibility group noemde –  in weerwil van de beproevingen bleven 

ze leesbaar. Hun nadeel was monotonie. Dwiggins kreeg, wat de krantenletters aangaat,

niet zijn gelijk, omdat de Excelsior voor Linotype zo lucratief was dat Griffith alles ver-

meed dat het succes kon aantasten.  

De Excelsiorwas de archetypische krantenletter. Een jaar later, in 1932, verscheen de

Times New Roman (87). Dat de Times veel verfijnder is, komt doordat in de jaren dertig The

Times in een relatief kleine oplage werd gedrukt onder minder zware technische omstan -

digheden dan voor de meeste kranten golden. Ondanks de verfijndere bouw werd de

Times bij andere kranten onder zwaardere condities toegepast, vaak met minder kwaliteit. 

Matthew Carter (1937) heeft meer dan eens zijn waardering geuit voor Morris F. Benton

(Mosley 2005a, p 36) en diens Century Schoolbook (1923) (164), een ruimere en vriendelijker

ogende variatie van de Century Expanded. Deze sympathie is terug te vinden in de Georgia

(1996) (165), ontworpen door Carter en gepubliceerd door Microsoft en al jarenlang een
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38.  De pantografische stempelsnijmachine, ook toegepast voor het boren van matrijzen, was een van de

vele uitvindingen van Linn Boyd Benton. In 1892 was hij mede-oprichter van de ATF en werd hij chief technical

advisor. In 1932 trok hij zich terug en stierf hij kort daarop, 83 jaar oud. 

39.  Morris F. Benton ontwierp onder andere de Franklin Gothic (1902) en de News Gothic (1908), twee schreef -

lozen die nog altijd veel gebruikt worden.
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166 Programme entwerfen, 

inhoud en ontwerp Karl Gerstner, 1964.

privécollectie

167 Typographie, inhoud en ontwerp Emil Ruder, 1967.

privécollectie

168 Akzidenz Grotesk, H. Berthold ag, 1896, 

ontwerper onbekend.



van de meest gebruikte lettertypes op het web. Zo is de pragmatische benadering van het

letterontwerpen tot in onze tijd levend gebleven.

Het typografisch pragmatisme bood vanaf het midden van de jaren zestig een uitste -

kend uitgangspunt voor het aanpakken van de problemen veroorzaakt door het fotozet -

ten, het vroege digitale zetten, het zetten van tekst met laser- en inkjetprinters en het

weergeven van letters op beeldschermen. Inmiddels zijn de resoluties van printers en

beeldschermen zo verfijnd dat het nauwelijks nog nodig is daarmee rekening te houden.

De pragmatische aanpak komt nog van pas wanneer de lettervormen aan bijzondere

eisen moeten voldoen, zoals leesbaar blijven in heel kleine corpsen of voor lezers met

leesproblemen. Wanneer leesbaarheidsonderzoek indicaties levert voor aanpassingen,

dan kan het typografisch pragmatisme de toepassing daarvan schragen.   

10.7   Het letterontwerpen en het lettergebruik van 1945–2000

Veel modernistische ontwerpers hadden voor de Tweede Wereldoorlog Nazi-Duitsland

verlaten. Na de oorlog leefde het modernisme nog voort, vooral in de Verenigde Staten,

waar onder anderen Herbert Bayer, László Moholy Nagy en Josef Albers (1888–1976) zich

gevestigd hadden. In Europa was de beweging verzwakt, maar kreeg weldra nieuw leven

ingeblazen. In Duitsland werd in 1955 de Hochschule für Gestaltung te Ulm geopend

(gesloten in 1968), met bijvoorbeeld als docent voor visuele communicatie Friedrich Vor -

demberge-Gildewart (1899-1962), voormalig lid van De Stijl. In Zwitserland waren onder

anderen Jozef Müller Brockmann (1914–1996), die ook in Ulm heeft lesgegeven, en Emil

Ruder (1914–1970) de nieuwe voorvechters, en in Nederland was Wim Crouwel (1928) een

van de pleitbezorgers. In 1963 was hij medeoprichter van het ontwerpbureau Total Design

en in 1967 voerde hij het modernisme in het letterontwerpen naar een uiterste met het

New Alphabet (99), een ingrijpende reductie van de lettervormen met toepassing van uit -

sluitend horizontale en verticale lijnen – Mondriaan in de typografie!

Het herleefde modernisme werd theoretisch ondersteund met boeken als Programme

entwerfen (1964) (166) door Karl Gerstner (1930) en Typographie (1967) (167) door Emil

Ruder. Zij propageerden een systematische benadering van de typografie met een grid of

raster als basis voor de paginaopmaak, met een vanzelfsprekend gebruik van schreeflo -

zen, zoals de Akzidenz Grotesk (1896, ontwerper onbekend) (168), de Helvetica (1957, Max

Miedinger, 1910–1980) (169) of de Univers (1956, Adrian Frutiger, 1928) (141). Teksten wer -
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169 Letterproef Helvetica, D. Stempel ag, ong. 1960, ontwerper onbekend.
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Links: 170 Affiche ontworpen door Josef Müller-Brockmann, 1954. uit: müller-brockmann 2010

Rechts: 171 Affiche ontworpen door Wim Crouwel, 1960. Stedelijk Museum Amsterdam.

172 Bewegwijzering voor Schiphol, vanaf 1967, 

ontwerp Total Design, 

Benno Wissing en teamgenoten.

archief total identity

173 Frutiger, D. Stempel ag, Linotype, 1976, 

ontwerp van Adrian Frutiger.



den meest links lijnend gezet, niet uitgevuld en met asymmetrische opmaak. Vanwege de

vele Zwitsers achter deze richting, Jozef Müller Brockmann, Emil Ruder, Karl Gerstner, Max

Miedinger, Adrian Frutiger en anderen, werd er over de ‘Zwitserse typografie’ geschre ven

en gesproken, terwijl de Zwitsers zelf het internationale karakter benadrukten.   

Enkele ontwerpers maakten met deze strenge uitgangspunten prachtig werk en onder -

scheidden zich persoonlijk, ondanks het streven naar objectiviteit, zoals Josef Müller-

Brockmann (170), Anton Stankowski (1906–1998) en Wim Crouwel (171). Bij vele anderen

verschrompelde deze aanpak tot een formule, waarbij er over de keuze van een lettertype

niet meer werd nagedacht en de Helvetica en enkele andere veelgebruikte schreeflozen

automatisch werden toegepast.

Een terrein waarop deze benadering veel invloed heeft gehad is het ontwerpen van

oriëntatie- en informatiesystemen, inclusief bewegwijzering. Aan het einde van de jaren

vijftig kwamen de eerste vliegtuigen met straalaandrijving voor de burgerluchtvaart op

de markt. De aantallen passagiers groeiden, luchthavens moesten moderniseren en daar

hoorden talloze borden bij om de reizigers naar hun vliegtuigen te leiden. Zo kreeg het

Nederlandse ontwerpbureau Total Design in 1967 de opdracht om de bewegwijzering van

Schiphol te ontwerpen (Huygen, p 132) (172). Benno Wissing (1923–2008) paste daarbij de

Akzidenz Grotesk toe. Voor dergelijke projecten is ook de Frutiger (1976) (173) veel gebruikt,

gemaakt door de gelijknamige ontwerper en oorspronkelijk ontworpen onder de naam

Roissy voor de luchthaven Charles de Gaulle bij Parijs.

De vermenging van het moderne classicisme en het modernisme, die na 1945 was ont -

staan, werd door het herleefde modernisme overvleugeld en als ouderwets bestempeld.

Veel grafisch ontwerpers lieten zich hieraan weinig gelegen liggen en hielden hun eigen

wijze van werken aan, zoals in Nederland Dick Bruna en Gielijn Escher. Ook verschenen er

letterontwerpen waarmee niet het opgeleefde modernisme werd gevolgd maar die klas -

siek geöriënteerd zijn, zoals de Palatino (1950) (174) van Hermann Zapf, gebaseerd op de

humanistische minuskel, vernoemd naar de calligraaf Giambattista Palatino (?–±1575)

(Zapf 1960, p 31) en gepubliceerd door lettergieterij Stempel te Frankfurt. Andere voorbeel -

den zijn de Juliana (1958), ontworpen door Sem Hartz (1912–1995) (175) voor de Engelse
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174 Palatino, D. Stempel ag, 1950, ontwerp van Hermann Zapf.

175 Juliana, Linotype, 1958, ontwerp van Sem Harz.
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176 Galliard, Linotype, 1978, ontwerp van Matthew Carter.

177 Diotima, D. Stempel ag, 1948, ontwerp van Gudrun Zapf-Von Hesse.

178 Serifa, Bauersche Giesserei, 1967, ontwerp van Adrian Frutiger.

179 Syntax, D. Stempel ag, Linotype, 1968, ontwerp van Hans Eduard Meyer.

180 Olympian, Linotype, 1970, ontwerp van Matthew Carter.

181 Demos, Dr.-Ing. Rudolf Hell GmbH, 1976, ontwerp van Gerard Unger.

182 Souvenir, 

International Typeface Corporation, 1970, 

ontwerp van Ed Benguiat.



Linotype, en de Galliard (1978) (176) van Matthew Carter voor Mergenthaler Linotype. 

Originele ontwerpen, met geringe historische banden, zijn onder meer de Diotima

(1952) (177) van Gudrun Zapf-von Hesse (1918), gebaseerd op haar eigen calligrafie, de Serifa

(1967) (178) van Adrian Frutiger, de Syntax (1968) (179) van Hans Eduard Meier (1922), een

elegante schreefloze die afwijkt van het gangbare beeld voor schreeflozen in de jaren

zestig, de Olympian (1970) (180) van Matthew Carter, een krantenletter met klassieke trek -

ken, of mijn eigen Demos (1976) (181) met invloed van krantenletters zoals de Excelsior.

Nieuw was de oprichting in 1970 van de International Typeface Corporation door Aaron

Burns (1922–1991), Herb Lubalin (1918–1981) en Ed Rondthaler (1905–2009). In 1961 publi -

ceerde Aaron Burns Typography, een heel andere publicatie dan die van Gerstner en Ruder.

Het is een boek ter inspiratie van studenten, professionals en leken (Burns 1961, p 17), met

vindingrijke en dikwijls geestige ontwerpen, vol visual puns, de grafische equivalenten

van woordspelingen. Het is typografie voor advertising en tijdschriften. De International

Typeface Corporation bracht lettertypes uit (tot 2000) voor de reclamewereld en voor

tijdschriften. Aaron Burns had zich gerealiseerd dat het oprukkende fotozetten hem de

kans bood een onafhankelijk bureau te beginnen waarvan fotozetmachine-, plakletter -

fabrikanten en anderen de ontwerpen in licentie konden nemen. De tekeningen, of de

reproducties ervan, die de itc ter licentie aanbood, waren analoog. Als verhuurder van

lettertypes was de itc een voorloper van de digitale lettermakers en -distributeurs. 

Enkele typerende ontwerpen van de itc zijn de Souvenir (182) en de Avant Garde Gothic

(183, 296), beide uit 1970, en de itc Garamond uit 1975 (184). De Souvenir is van de hand

van Ed Benguiat (1927) en een revival van het gelijknamige ontwerp van Morris F. Benton

uit 1914. De Avant Garde Gothic, ontworpen door Tom Carnase (1939) naar een idee van

Herb Lubalin, is geïnspireerd door de Futura (91), maar heeft veel kortere stokken en staar -

ten. Dit was een kenmerk van de lettertypes van de itc, waar veel revivals bij waren, zoals

de Garamond, ontworpen door Tony Stan (1917–1988), die ook heel korte stokken en staar -

ten kreeg.    

De opgeleefde modernistische typografie was de weerspiegeling van een nieuwe

wereld, waarin het puin uit de Tweede Wereldoorlog was opgeruimd, er flink werd ge -

bouwd, het verenigde Europa gestalte kreeg en de vooruitgang vanzelfsprekend leek. Er

heerste optimisme – ondanks de Koude Oorlog – en voor velen kwam de welvaart, met een
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183 itc Avant Garde Gothic, International Typeface Corporation, 1970,

ontwerp van Tom Carnase naar het idee van Herb Lubalin.

184 itc Garamond, International Typeface Corporation, 1975, ontwerp van Tony Stan.



170

185 Typografie uit Hitweek, 1965, 

ontwerp van Willem de Ridder. 

uit: oets 1968

186 De Poezenkrant, 1975, 

inhoud en ontwerp van Piet Schreuders.

uit: schreuders 2004

187 Dubbele pagina uit Hard Werken, nummer 2, 1979. 

foto: de auteur



eigen woning en auto, binnen bereik, terwijl de democratie geïnstitutionaliseerd werd. 

De ogenschijnlijke rust werd vanaf het midden van de jaren zestig verstoord, zoals in

Nederland in 1965 met de oprichting van Provo, gericht op jongeren en ter provocatie 

van de volwassenenmaatschappij. In hetzelfde jaar verscheen Hitweek (185), het tijdschrift

voor jongerenmuziek (zoals de Beatles, de Rolling Stones en Nederpop) dat onder meer

stelling nam tegen de discriminatie van langharigen (Dik 1978, p 20). De ontwerper ervan

was Willem de Ridder (1939). Er waren politieke veranderingen met bijvoorbeeld de op -

richting van D’66 in 1966 en de ppr (Politieke Partij Radikalen) in 1968. In ditzelfde jaar

kwamen in Parijs de studenten in opstand en werd er algemeen gestaakt voor maatschap -

pelijke veranderingen en tegen conservatisme. Met stencilapparaten, schrijfmachines,

klein-offsetpersen, plakletters, viltstiften, kopieermachines en nog meer middelen wer -

den grote hoeveelheden drukwerk in kleine oplages gemaakt, met politieke en sociale

boodschappen of voor poezenliefhebbers (186),40 buurtbewoners of scholieren (Unger

1975, pp 8, 9). Koppen werden onder meer gemaakt met knippen en plakken, met plastic

sjablones en buisjespennen en zelfs met de Dymo-tang in plastic strips.

De invloed hiervan op de typografie was groot en kwam bijvoorbeeld tot uiting in het

tijdschrift Hard Werken (187) van de gelijknamige Rotterdamse groep ont wer pers (eerste

nummer in 1979). In 1977 verscheen Lay In, Lay Out (188) door Piet Schreuders (1951), waarin

hij de vloer aanveegt met de modernistische typografie. Hij meende dat de strengheid en

de objectiviteit ervan schijn waren en in werkelijkheid resulteerden in ‘een smakeloze

saus’ die de inhoud aan het oog onttrok (Schreuders 1977, p 8). 
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188 Lay In, Lay Out, 1977, inhoud en ontwerp van Piet Schreuders. foto: de auteur

40.  Piet Schreuders tekende de eerste exemplaren van De Poezenkrant geheel met de hand, zowel de teksten

als de illustraties, en kopieerde die. In 2004 verscheen het standaardwerk over dit tijdschrift: Het Grote Boek

van De Poezenkrantmet daarin de tot dan toe verschenen nummers. De Poezenkrant verschijnt nog steeds.
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189 Blote B uit Alfabet

van Anthon Beeke, 1970.

uit: kwadraatblad 1970

190 Trinité, Bobst Graphic, Autologic, 1981, ontwerp van Bram de Does. 

191 Lexicon, The Enschedé Font Foundry, 1992, ontwerp van Bram de Does.

192 Flora, Dr.-Ing. Rudolf Hell GmbH, 1984, ontwerp van Gerard Unger.



De geschiedenis was ook voor non-conformistische ontwerpers een inspiratiebron.

Willem de Ridder ging in letterproeven op zoek naar types voor de koppen in Hitweek en

paste in 1966 daarin Jugendstil-letters toe (Schreuders 1977, pp 19, 20). Piet Schreuders

verlangde terug naar de Gill Sans (92), die in de jaren vijftig veel was toegepast (Schreu -

ders 1977, pp 36–39) en het veld had moeten ruimen voor onder andere de Univers. Veel

ontwerpers in Europa en Amerika waren het erover eens: de herleefde modernistische

typo grafie was te beperkend, leidde tot uniformiteit en had z’n tijd gehad. Voor het ove -

rige ver schil den de ontwerpers sterk in hun ideeën, en de jaren zeventig en tachtig waren

een periode met veel diversiteit en met individualisten. In Nederland waren dat onder

ande ren Ootje Oxenaar (1929), Jan van Toorn (1932), Anthon Beeke (1940) en Gert Dumbar

(1940). Van Anthon Beeke verscheen in 1970 het alfabet van blote vrouwen (189) als reactie

op het New Alphabet (99) van Wim Crouwel. 

Letterontwerpers waren er weinig in Nederland in de jaren zeventig en tachtig, althans

in vergelijking met de jaren negentig en daarna. In 1982 kwam de Trinité (190) van Bram

de Does (1934) uit met sporen van zijn calligrafie, een origineel ontwerp dat klassiek oogt

net als zijn Lexicon uit 1992 (191). Van mijzelf verschenen onder andere de Flora (1984)

(192) en de Swift (156), net als de Demos (181) en de Praxis (1977) (193) ontworpen voor de

firma Hell en voor het digitale zetten. Vanaf het midden van de jaren tachtig kwam er uit

de acade mies van Den Haag en Arnhem een omvangrijke nieuwe lichting letterontwer -

pers  (Lom men 1996, p 22), die met Apple Macintoshes en bijbehorende software zorgden

voor een stroom aan nieuwe letterontwerpen, die snel internationaal erkenning vond en

nog steeds doorwerkt. Uit Arnhem stammen onder anderen Evert Bloemsma (1958–2005),

Martin Majoor (1960) (194) en Fred Smeijers (1961), uit Den Haag Petr van Blokland (1956),

Erik van Blokland (1967), Frank Blokland (1959), Matthias Noordzij (1961), Peter Verheul

(1965) en Just van Rossum (1966). Het werk van deze ontwerpers kreeg internationaal

navolging.  

Van alle fabrikanten van zetmachines, die zich gedurende de jaren zeventig en tachtig

beijverden om de kwalitiet van zetsel te verbeteren, verdient de firma Berthold uit Berlijn
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193 Praxis, Dr.-Ing. Rudolf Hell GmbH, 1977, ontwerp van Gerard Unger. 

194 Scala, Fontshop International, 1991, ontwerp van Martin Majoor.



174

195  Bodoni Old Face, H. Berthold ag, 1983, ontwerp van Günther Gerhard Lange. 

196  Franklin Antiqua, H. Berthold ag, 1976, ontwerp van Günther Gerhard Lange. 

197  Utopia, Adobe, 1989, ontwerp van Robert Slimbach. 

198  Myriad, Adobe, 1992, ontwerp van Robert Slimbach en Carol Twombly.

199  Jenson, Adobe, 1994, ontwerp van Robert Slimbach. 



apart vermelding, vooral vanwege het werk van de artdirector Günter Gerhard Lange

(1921–2008), die bij Berthold begon in 1950. In 1958 werd de Diatype uitgebracht, de eerste

fotozetmachine van de lettergieterij Berthold, gevolgd door onder andere de Diatronic 

in 1967 (Schwemer-Scheddin 2003, pp 12, 14), waarvan latere versies tot de beste fotozet -

machines behoorden. Onder leiding van Lange werd in de jaren zestig begonnen met de

zorgvuldige opbouw van de letterbibliotheek voor Berthold, waarin vooral de goede

revivals opvallen, zoals: Akzidenz Grotesk (1969), Garamond (1972), Caslon (1977), Baskerville

(1980), Bodoni Old Face (1983) (195), Van Dijck (1984). 

Met de combinatie van revivals, originele letterontwerpen (bijvoorbeeld de Franklin

Antiqua (196) van Lange, 1976) en het overnemen van populaire lettertypes van andere

bedrijven (bijvoorbeeld de Univers), heeft de firma Berthold het beleid voortgezet dat aan

het begin van de twintigste eeuw door de atf, Monotype en Linotype is ontwikkeld. Zelfs

Adobe heeft deze aanpak nog gecontinueerd, met bijvoorbeeld de Utopia (197), een origi -

neel ontwerp  van Robert Slimbach (1956) uit 1989, de Myriad (198) uit 1992, ontworpen

door een groep ontwerpers van Adobe, lijkend op de Frutiger (173), en de Jenson (199), een

revival van Slimbach uit 1994. 

Halverwege de jaren tachtig leek er rust te komen aan het technische front en stelde

het digitale zetten met de laserstraal een hoge en constante kwaliteit in het vooruitzicht.

De grafische industrie had eindelijk greep gekregen op alle onderdelen van het productie -

proces, van de binnenkomst van tekst en illustraties tot en met de gevouwen en gebonden

eindproducten – met gave letters. Erik van Blokland en Just van Rossum meenden dat hier -

mee de typografie saai was geworden en brachten bij de FontShop hun Beowulf (1990)

(200) uit. Daarbij kunnen digitaliseringspunten op de contouren van de letters binnen

afgebakende ruimtes vrij bewegen, waardoor de tekens bizarre vormen aannemen. Zij

combineren het ontwerpen met programmeren en kunnen zo voor verrassende tech -

nische mogelijkheden zorgen.

In de jaren zeventig en tachtig werden er geen theorieën geformuleerd zoals die in de

jaren twintig en dertig en de jaren vijftig en zestig waren opgesteld. Evenmin kwamen 

er nieuwe voorschriften voor het vormen van letters. Integendeel, de afwezigheid van

regels en geboden leek imperatief te zijn. Pas rond 1990 werden er weer uitgesproken

stand pun ten ingenomen, waarbij het leek of het vertrouwen in de bekende typografische

conventies en structuren en in de beproefde lettervormen was verdwenen. 

Er heeft zich nog een late modernist geroerd: Massimo Vignelli (1931) in New York, die

de snelle toename van het aantal letterontwerpen en de toenemende variatie als ‘visuele

vervuiling’ beschouwde. De Helvetica (169) hield hij hoog en als het moest gebruikte hij
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200  Beowulf, Fontshop International, 1990, ontwerp van Erik van Blokland en Just van Rossum.
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201 De voorzijde van Emigre,

nummer 18, Type-Site, 1991,

met de krasse uitspraak

van Massimo Vignelli.

foto: de auteur

202 Keedy Sans, Emigre, 1989, ontwerp van Jeffery Keedy.

203 Arbitrary sans, Emigre, 1990, ontwerp van Barry Deck.



nog twee of drie andere lettertypes. De rest kon in de vuilnisbak (Vignelli 1991, p 1) (201). 

Jeffery Keedy (1957) en Barry Deck (1962) gingen voor hun theorieën, gepubliceerd in

Emigre #15 (1990), ervan uit dat typografen en letterontwerpers alles gedaan hadden om

dubbelzinnigheid uit te bannen en verwarring te voorkomen. Volgens Keedy was er te

vaak verondersteld dat de lezers geen dubbelzinnigheid en complexiteit aankunnen

(Keedy 1990, p 17), en Deck meende dat onvolkomen lettervormen beter passen bij een

onvolmaakte wereld, bewoond door onvolmaakte mensen, die gebrekkig communiceren

(Deck 1990, p 21). 

Beiden maakten het toeval en de imperfectie tot uitgangspunt, zoals is te zien aan let -

tertypes als de Keedy Sans (1989) (202) en de Arbitrary Sans (Deck, 1990) (203).41 Dergelijke

types werden gecombineerd met typografie waarin de bekende typografische zekerheden

nauwelijks nog telden. Teksten werden gefragmenteerd, over elkaar gelegd en door elkaar

gehusseld. Varianten als cursief en vet werden willekeurig toegepast, net als grote en

kleine corpsen. Uiteindelijk was er weinig steun voor deze ideeën en daalde de interesse

in dit post-modernisme (Keedy 1990, p 15) aan het begin van de eenentwintigste eeuw.

10.8   Het begin van de eenentwintigste eeuw

Door de snel opeenvolgende introductie van apparaten als de Amazon Kindle (2007), de

iPhone (2007) en de iPad (2010) vinden er grote veranderingen in de typografie plaats. Er

wordt nu waarschijnlijk meer gelezen van schermen dan van papier – overigens zijn er

geen cijfers om deze veronderstelling te staven. Op schermen kunnen de lezers zelf de

typografie aanpassen aan eigen wensen, kunnen ze bijvoorbeeld de lettertypes en de

corps groottes wijzigen. Tot voor kort was het mogelijk voor een betrekkelijk kleine groep

ontwerpers om het grafisch ontwerpen en de typografie naar hun hand te zetten en een

enorme groep lezers en kijkers te bereiken en hun voorkeuren op te leggen, vooral in

Europa en de Verenigde Staten. Op het web drijft het ontwerpen niet meer op de sturende

ideeën van enkele coryfeeën en is het niet meer gebonden aan een land of een werelddeel,

maar is het mondiaal geworden, komt het overal vandaan en is het voortdurend in bewe -

ging. Het grafisch ontwerpen en de typografie zijn nu dikwijls in handen van anderen dan

grafici, van web-ontwerpers en ontwikkelaars met bijvoorbeeld technologie of marketing

als achtergrond, die gevestigde ideeën en regels vaak links laten liggen of niet kennen.

Op dit moment zijn er geen dominerende theorieën, geen voorschriften voor het vor -

men van letters. Als er nu een stroming is in het ontwerpen, dan is dat een verzameling

van uiteenlopende en dikwijls persoonlijke opvattingen. Langzaam aan tekent zich echter

een kentering af in deze ontwikkeling en lijken veel van de individuële benaderingen

samen te vloeien in een meer sociaal gerichte opvatting van het ontwerpen. Blijvend lijkt

de grote verscheidenheid aan opvattingen over het letterontwerpen.
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41.  In 2011 heeft het Museum of Modern Art te New York drieëntwintig digitale letterontwerpen in de

collectie opgenomen. Vijf daarvan komen uit de portefeuille van Emigre: Keedy Sans, Mason, Template Gothic,

Oakland, Dead History. (http://www.moma.org/explore/inside_out/2011/01/24/digital-fonts-23-new-faces-in-

moma-s-collection/ – geraadpleegd op 15/07/12.)



De belangstelling voor het ambacht is terug; er is groeiende aandacht voor het hand -

werk en voor de wijzen van werken in de niet-westerse wereld. De term ‘handwerk’ is

let ter lijk te nemen en is overdrachtelijk te gebruiken, in relatie tot het ontwerpen met de

computer. Dan is hedendaags handwerk ook: zo veel mogelijk zelf in de hand te hou den.

Voor letterontwerpers – en voor typografen en grafisch ontwerpers – is die mogelijk heid 

er sinds 1986, met een personal computer en de nodige programma’s, een scanner, een
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204  Broken Glass Everywhere, 2010, ontwerp van Michiel Schuurman.

205  Mrs Eaves, Emigre, 1996, ontwerp van Zuzana Licko.



prin ter, en sinds 1993 met het web als distributiekanaal. Zo heeft hedendaags letteront -

werpen een ambachtelijke kant.

De belangstelling voor een aanraakbaar object als het boek, in de hand te nemen en

door te bladeren, met verschillende materialen voor de band en het binnenwerk is nog

steeds groot (Doctorow 2012). Er is ongetwijfeld een verband tussen de blijvende interesse

voor boeken en de oplevende interesse voor ambachtelijkheid.

In de diversiteit aan recente visies op het letterontwerpen zijn er enkele hoofdrich -

tingen te onderscheiden: (1) de individuele aanpak, (2) het klassieke type met schreven, 

(3) de neutrale schreefloze, (4) corporate type of custom type, (5) het vroeg-eenentwintig ste-

eeuwse model, en (6) de internationalisering van het letterontwerpen.

1.  Een eigen stempel te drukken op de lettervormen is zonder twijfel de belangrijkste

drijfveer om met letterontwerpen te beginnen; wat is er nog uit de vormen te halen die al

door zovelen naar hun hand zijn gezet? Dit is geen scherp afgetekend facet bij het letter -

ontwerpen, het speelt in meerdere of mindere mate altijd een rol. De persoonlijk heid van

de ontwerper was al vroeg in de twintigste eeuw een reden voor lettergieterijen en fabri -

kanten van zet- en gietmachines om kunstenaars en ontwerpers aan te trekken.

De opvattingen dat uiterste terughoudendheid een deugd was, dat individualisme

ingewisseld behoorde te worden voor internationalisme en neutraliteit, dat een histo -

risch model trouw gevolgd kon worden, zijn niet verdwenen. Maar in de afgelopen vijf en -

twintig jaren hebben letterontwerpers dikwijls hun ego voorrang gegeven, zoals de

oncon ventionele letterontwerpen uit de jaren negentig laten zien. Door de personal

computer (speciaal door de Apple Macintosh), waarmee letterontwerpers hun eigen gang

konden gaan, is de oriëntatie van de letterontwerpers verschoven van de interesse voor 

de industrie en het rationalisme naar de emotie. Inmiddels groeit naast de persoonlijke

interesses weer de aandacht voor verbindingen, zoals die van schriften uit verschillende

culturen, van bijvoorbeeld Aziatische met het Latijnse. Voorlopig blijven veel ontwerpers

zich de lettervormen geheel toeëigenen en onderwerpen aan vergaande persoonlijke

ingrepen. De affiches van de Nederlander Michiel Schuurman (1974) zijn hiervan een

voorbeeld (204).

2.  Een illustratie van een revivalmet een persoonlijke inbreng van de ontwerper, is Mrs

Eaves (1996) (205) van Zuzana Licko (1961),42 de Baskerville-variant van Emigre (in dit 

geval niet het tijdschrift maar de eraan gerelateerde uitgeverij van digitale lettertypes). 

In vergelijking met bijvoorbeeld de Baskerville (89) van Monotype zijn de letters van Mrs

Eaveswat breder, wat zwaarder en levendiger. De schreven zijn iets dunner en langer en

gaan met ruimere bogen over in de rechte delen. Dat de letters bewust verder uit elkaar

zijn gezet loopt het meest in het oog. Zuzana Licko heeft een eigen ontwerp gemaakt dat

aan de Baskerville herinnert.     
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42.  Mrs Eaves was de gehuwde vrouw waarmee Baskerville jarenlang heeft samengewoond. Na het overlij -

den van haar echtgenoot trouwde Baskerville met haar. Het samenwonen is de reden dat Baskerville als

christen niet in gewijde aarde begraven kon worden (Pardoe 1975).
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206  Enigma, 1999, 

Jeremy Tankard Typography, 

ontwerp van Jeremy Tankard.

207  Capitolium, Agenzia romana per la preparatione del Giubileo, later in eigen beheer, 1998, 

ontwerp van Gerard Unger.

208  Garamond Premier Pro, Adobe, 2005, ontwerp van Robert Slimbach.

209  Gotham, Hoeffler & Frere-Jones, 2000,

ontworpen door Jonathan Hoeffler 

en Tobias Frere-Jones.

210  Akkurat, Lineto, 2004,

ontwerp van Laurenz Brunner.

211 De schreefloze versie van het lettertype voor de Deutsche Bahn, 2005, 

ontworpen onder leiding van Erik Spiekermann.



Zoals de Mrs Eaves toont is ook ten tijde van de post-modernistische typografie de

belangstelling voor historische modellen gebleven. De Enigma (1999) (206) van Jeremy

Tankard (1969) toont invloeden van de gotische rotunda (Italië, dertiende eeuw) en van de

Electra (246), een letterontwerp van Dwiggins (Tankard 2004, p 52). Mijn eigen Capitolium

(1998) (207), ontworpen voor de stad Rome en het heilige jaar 2000, werd beïnvloed door

de klassieke Romeinse kapitalen en het werk van de calligraaf Giovan Francesco Cresci

(zestiende eeuw).43 Ook worden historische modellen nog steeds trouw gevolgd, zoals 

de Garamond Premier Pro (2005) (208) van Robert Slimbach toont. 

3.  Wat de neutrale schreeflozen betreft: de Helvetica is nog steeds populair. Het is het

enige lettertype dat een hoofdrol heeft in een film, getiteld Helvetica (2007), en in 2008 

is een boek verschenen met de titel: Helvetica forever (Malsy 2008). Een voorbeeld van de

blijvende interesse in neutrale schreeflozen is de Gotham (2000) (209) van Tobias Frere

Jones (1970) en Jonathan Hoeffler (1970), gebaseerd op Amerikaanse schreeflozen die

onder meer te vinden zijn op gebouwen in New York, doorgaans uit de jaren vijftig en

zestig (Frere Jones). Behalve een neutrale schreefloze is de Gotham ook een revival. Een

ander voorbeeld is de Akkurat (2004) (210) van Laurenz Brunner (1980).

4.  Corporate typefaces, speciaal ontworpen voor een bedrijf of organisatie (ook custom 

type design genoemd), zijn niets nieuws, maar sinds een jaar of twintig is hun aantal toe -

ge no men. Mijn Capitolium, ontworpen voor de stad Rome en het heilige jaar 2000, is ook

hiervan een voorbeeld. Recente voorbeelden zijn: de lettertypes voor de Deutsche Bahn

(2005) (211), ontworpen onder leiding van Erik Spiekermann, en het lettertype voor de

autofabrikant Audi (2009) (212) door Paul van der Laan en Pieter van Rosmalen.   
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43.  Noch het geboortejaar, noch het jaar van overlijden van Cresci zijn bekend (Mosley 2005b, p 117).

211 De schreefloze versie van het lettertype voor de Deutsche Bahn, 2005, 

ontworpen onder leiding van Erik Spiekermann.

212  Voorstudie voor het letterontwerp voor Audi, 2009, 

ontwerp van Paul van der Laan en Pieter van Rosmalen.
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213  Meta Serif, Adobe, 2006, ontwerp van Erik Spiekermann, Christian Schwarz en Kris Sowersby.

214  De drie masters voor Jenson, Adobe, 1994, 

ontwerp van Robert Slimbach.

Boven: 215 a  Miller voor tekst, Font Bureau, 2005, ontwerp van Matthew Carter, uitgevoerd 

in samenwerking met Tobias Frere-Jones.

Onder: 215 b  De verfijnde Miller cursief voor koppen, Font Bureau, 2005, ontwerp van Matthew Carter, 

uitgevoerd in samenwerking met Tobias Frere-Jones en Cyrus Highsmith.

216  Skolar gecombineerd met Surat (Gujarati), TypeTogether, 2006, ontwerp van David Březina,

oorspronkelijk voor de Master Course in Type Design van de University of Reading, uk.



5.  Bij het vroeg-eenentwintigste-eeuwse model zijn, net als in de negentiende eeuw en 

in de romaanse periode,44 de letters in de breedte naar elkaar toe gebracht – een aantal

smalle letters is verbreed en enkele brede letters zijn versmald. Een voorbeeld is de Meta

Serif (2006) (213) van Erik Spiekermann, met medewerking van Christian Schwarz (1977)

en Kris Sowersby (1981). Het contrast, of het verschil tussen dik en dun, is gering en de

schreven zijn kort en stevig. Het voordeel van zulke lettervormen is dat die zowel op

papier als op schermen rustig ogen, dat ze zowel in heel grote maten als in kleine corpsen

functioneren en dat ze toepasbaar zijn in nagenoeg alle technieken en op alle materialen,

zoals inkjet- en laserprinten, hoogwaardige offset, op glad en op ruw papier. Het is een

robuust en flexibel model dat in de loop van de twintigste eeuw al regelmatig werd toege -

past, onder andere als krantenletters. Maar vanaf het begin van de eenentwintigste eeuw

werd het vroeg-eenentwintigste-eeuwse model steeds vaker het uitgangspunt voor letter -

ontwerpers en langzaamaan wordt het dominant.   

In 1994 publiceerde de firma Adobe de Jenson van Robert Slimbach, waarvoor drie

masters gemaakt werden: 6, 12 en 72 punts (199, 214). Dit zijn min of meer de lettergroot -

tes respectievelijk voor noten, voor veruit de meeste teksten en voor titels en koppen. 

Met iedere master zijn meerdere corpsgrootes te vormen. Met de 12-punts master kunnen

de corpsen 8 tot en met 16 gezet worden. Hieronder worden de letters wat fragiel en func -

tio neert de 6-punts master beter; boven 16 punten worden de letters wat grof en geeft de

72-punts master een beter resultaat (Slimbach 1994, pp 25, 26); de Garamond Premier Pro

(208) is op soortgelijke wijze samengesteld. Dergelijke aanpassingen aan lettervormen

werden al door de stempelsnijders toegepast in voorgaande eeuwen, en ook bij de atf
en andere gieterijen, met behulp van de pantografische stempelsnijmachine. Er zijn bij

enkele lettertypes ook speciale versies voor koppen uitgevoerd, bijvoorbeeld door het

Font Bureau (215 a, b), die verfijnder zijn dan de versies voor tekst. 

Dergelijke verfijningen kunnen met InDesignweliswaar automatisch toegepast wor -

den,45 maar worden alleen begrepen met een ruime typografische kennis en inzicht in

complexe teksten. Het vroeg-eenentwintigste-eeuwse model heeft deze verfijningen

meestal niet, maar biedt gebruiksgemak. Het heeft lettervormen die tegen een stootje

kunnen. Het model doet denken aan de Century Expanded en aan krantenletters als de

Excelsior, maar is niet daarvan afgeleid. Het gaat ook hier om gelijkwaardige oplossingen

voor gelijksoortige problemen in verschillende tijden. Net als de Excelsior kan het vroeg-

eenentwintigste-eeuwse model monotoon zijn. De Skolar (2007–2011) (218) van David

Březina (1980), gedistribueerd door TypeTogether,46 laat zien hoe hieraan door een per -

soon lijke inbreng is te ontsnappen.    
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44.  Zie noot 12.

45.  InDesign is het typografische ontwerp- en opmaakprogramma van Adobe, hun opvolger van Pagemaker

en het alternatief voor Quark XPress, en is in 1999 op de markt gebracht.

46.  Typetogether is een uitgeverij van digitale lettertypes, gestart in 2006 door Veronika Burian in Praag en

José Scaglione in Buenos Aires.
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217  Emrys, 2011, ontwerp van Ben Jones, 

gecombineerd met Cyrillisch, Armeens, Grieks, Arabisch en Devanagari 

voor de Master Course in Type Design van de University of Reading, uk.

218  Palatino Arabic, Linotype, 2007, ontwerp van Hermann Zapf en Nadine Chahine.

219, a, b Eczar, 2011, ontwerp van Vaibhav Singh voor de Master Course in Type Design

van de University of Reading, uk.

Onder: de combinatie van de Latijnse versie en Devanagari.



Aan de ontwikkeling van het vroeg-eenentwintigste-eeuwse model is geen leesbaar -

heidsonderzoek voorafgegaan. Het is de praktische reactie van scherp observerende

ont werpers op de veranderende typografische praktijk, waarbij meer en meer van scher -

men wordt gelezen. Veel schermen stralen licht uit en het vroeg-eenentwintigste-eeuwse

model zorgt daarbij voor rust. Het model is gericht op de toepasbaarheid voor grote aan -

tallen lezers, wereldwijd. Er past relatief veel tekst mee op een klein scherm als dat van 

de iPhone, met behoud van goede leesbaarheid. Het is een solide uitgangspunt voor ver -

dere ontwikkelingen zoals de grote letterfamilies en combinaties met andere schriften.

Het model komt niet alleen voor met schreven, maar ook als schreefloze, zoals de Emrys

(2011) (217) van Ben Jones (1980). Dit is bepaald geen neutrale schreefloze, maar al te per -

soonlijk is dit ontwerp evenmin, en het vormt een goed uitgangspunt voor de combina -

ties met andere schriften, zoals het Armeense en Arabische, naast het Griekse en cyril -

lische.

6.  Nederlanders hebben, samen met Amerikaanse letterontwerpers, in de jaren tachtig 

en negentig van de vorige eeuw een voortrekkersrol gehad. Nog steeds is het niveau in

beide landen hoog, maar uit andere delen van de wereld komen er inmiddels ook goede

letterontwerpen, zoals in Zuid-Amerika uit Mexico, Chili en Brazilië, uit het Arabische deel

van de wereld, uit Japan, India en Australië. 

Met OpenType is het mogelijk geworden het Latijnse schrift te combineren met vele

andere schriften in één font. Voor Europees gebruik zijn de Griekse en cyrillische schriften

de vaste metgezellen, maar de belangstelling voor combinaties met onder andere het

Arabische schrift neemt toe. Zo is in 2007 Palatino Arabic (218) verschenen, ontworpen

door Nadine Chahine (1978) en Hermann Zapf, passend bij diens Palatino (174). De Emrys

van Ben Jones is al genoemd. Ook wordt het Latijnse schrift door ontwerpers uit andere

culturen aangepast aan hun schriften, zoals bij de Eczar (2011) (219 a, b) door Vaibhav

Singh (India, 1983) voor wie het Devanagari het uitgangspunt was.

De toekomst van het letterontwerpen is onder meer in deze richting te vinden, in het

exploreren van de mogelijkheden voor het vroeg-eenentwintigste-eeuwse model en in de

combinatie met andere schriften. De modernisten keerden zich ruim tachtig jaar geleden

tegen nationalisme, tegen andere schriften dan het Latijnse en inmiddels is het letter -

ontwerpen ver de andere kant opgegaan met een wijdse internationalisering en een

kos mopolitische benadering, waarbinnen er ruimte is voor alle andere schriften met hun

historische en culturele achtergronden.

Nadat de Apple Macintosh op de markt kwam en software voor het vormen van letters

en voor typografie, groeide de belangstelling voor het letterontwerpen enorm, werden

gespecialiseerde opleidingen opgezet en startten velen uitgeverijen van digitale letter -

types (Middendorp 2011).47 Met het fotozetten en de plakletters in de jaren vijftig en zestig

van de vorige eeuw begon de groei van het aantal letterontwerpen, dat intussen tot een

185

47.  Opleidingen voor letterontwerpers zijn verbonden aan de Universiteit van Reading, aan de École

supérieure d’art et de design te Amiens en de École Estienne te Parijs, aan de Koninklijke Academie te Den

Haag en aan de Universiteit van Buenos Aires. Zie verder:

http://en.wikipedia.org/wiki/List_of_institutions_offering_type_design_education.

Voor een overzicht van uitgeverijen (foundries) van digitale lettertypes zie: www.type-foundries-archive.
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220  Advertentie voor de diverse familieleden 

van de Cheltenham, 

American Type Founders, na 1914.

221  Clearface (links, 1905) en Clearface Gothic (rechts, 1908), 

American Type Founders,

ontwerpen van Morris Fuller Benton.



onbekend maar duizelingwekkend aantal is uitgegroeid.Ook de variatie is nu veel groter

dan die was voor 1984 (het jaar waarin de Macintosh op de markt kwam). 

Het aantal opleidingen voor letterontwerpen is nog te overzien, met het aantal uitge -

verijen van fonts is dit moeilijker en het aantal gepubliceerde lettertypes is nauwelijks 

te schatten. Enerzijds nam het aantal overlappingen toe, bijvoorbeeld met de neutrale

schreeflozen, waarvan iedere uitgever van digitale lettertypes kennelijk een eigen variant

moet hebben. Anderzijds is de variatie toegenomen, zozeer dat het lastig is nog origineel

te zijn. Als je denkt een originele aanpak gevonden te hebben kom je vroeg of laat iets

soortgelijks tegen; hierbij speelt een eerder genoemd verschijnsel een rol: het gelijktijdig

onstaan van vergelijkbare ideeën op verschillende plaatsen. 

Behalve invloeden van het modernisme, het moderne classicisme, de technische ontwik -

kelingen, het typografisch pragmatisme en de geschiedenis van het letterontwerpen 

en de typografie, zijn er enkele onderwerpen die enigszins op zichzelf staan, maar effect

hadden op mijn werk: de gestaag uitdijende letterfamilies, enkele letterontwerpers per -

soonlijk, een deel van de classificaties van lettertypes en moderne weerklanken van mid -

deleeuwse lettervormen. Aspecten hiervan en van de eerdere onderwerpen uit de twin -

tigste en eenentwintigste eeuw beïnvloedden mijn eigen standpunt, waarmee dit hoofd -

stuk wordt afgesloten.

10.9   De uitdijende en veranderende letterfamilie

Wie ooit het idee voor de letterfamilie heeft gehad is niet te achterhalen. Nadat de Century

Expandedwas uitgebracht aan het einde van de negentiende eeuw, werd dit type tot onge -

veer 1924 voorzien van vele varianten (Shen 2011, pp 6–9). Of daarbij van een vooropgezet

plan sprake was, is niet bekend.48 De opzet voor de Cheltenham-familie (1904–1914) (220)

lijkt wel tevoren uitgedacht te zijn. De Cheltenhamwerd ontworpen door de architect

Bertram Grosvenor Goodhue (1869–1924) en de praktische uitvoering tot een familie was

van Morris F. Benton (Cost 2011, p 109).

Eerder in de geschiedenis van de drukletters maakte Pierre-Simon Fournier (1712–1768)

voor bijvoorbeeld zijn Cicéro zeven varianten, met onder andere verschillende letter -

breedtes en x-hoogtes. Maar dat is nog geen letterfamilie. Als het idee voor de familie van

gerelateerde varianten als normaal, halfvet, vet, extra vet, smal en breed, en dat alles ook

cursief en in vele corpsgroottes, niet van Morris F. Benton kwam, dan was hij in elk geval

nauw betrokken bij het ontstaan ervan. Het is mogelijk dat zijn vader, L.B. Benton, ideeën

aanreikte voor de Century-familie en H.L. Bullen, de bibliothecaris van de atf die bij het

beleid van de firma betrokken was, aan het plan voor de Cheltenham bijdroeg (Cost 2011,

pp 107–110).

De volgende stap in de ontwikkeling van de letterfamilie was de nevenschikking van

types met en zonder schreven. Hiermee was Morris F. Benton onomstreden de eerste, met

de Clearface (1905) en de Clearface Gothic (1908) (221) (Shen 2011, pp 28–32). Bovendien
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48.  Er is nog een ontwerp dat is te beschouwen als de eerste letterfamilie, de De Vinne, waarvan de eerste

variant tussen 1890 en 1891 werd gesneden bij de Central Type Foundry in St. Louis in de Verenigde Staten.

Later zijn er varianten bijgemaakt, waarbij er net zo min sprake lijkt te zijn van een visie vooraf als bij de

Century-familie. Theodore Low De Vinne had weinig te maken met dit ontwerp. Het was een reactie op

klachten van hem over leesbaarheid en een eigen initiatief van de gieterij (McGrew 1993, p 119). 
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222  Romulus Sans serif Bold, Joh. Enschedé en Zonen, na 1931, 

ontwerp van Jan van Krimpen.

223  Cancelleresca Bastarda, Joh. Enschedé en Zonen, rond 1935, 

ontwerp van Jan van Krimpen.

224  Het programma van de zwaartes en breedtes 

voor de romein en de cursief van de Univers,

zoals dat in 1957 is getoond.

225  Brochure voor de Thesis, 

Fontshop International, 1994, 

ontwerp van Lucas de Groot. 



waren dit waarschijnlijk de eerste letterontwerpen waarmee is gereageerd op leesbaar -

heidsonderzoeken (Shen, pp 24–28).49 Morris F. Benton verzuimde bij de Clearface-familie

de versie met schreven en de schreefloze aan elkaar aan te passen wat gewicht betreft. De

Clearface Gothic is zwaarder dan de geschreefde Clearface, wat het lastig maakt beide types

te combineren.

Het idee van familieleden met en zonder schreven nam Jan van Krimpen in 1931 op 

in zijn Romulus-project, waarbij het de vraag is of hij wist van de Clearface-familie. Voor 

de Romulus-familie werden gemaakt: een romein van normaal gewicht, een vette versie 

en een smalle vette (eigenlijk allebei halfvet), een schuingezette romein als cursief, een

schreef loze romein in vier gewichten (222), een experimentele Griekse versie en de

Cancelleresca Bastarda (223). Van de schreeflozen werd maar één corps gesneden, de

Griekse versie was geen succes, net zomin als de schuingezette romein, de vette versie 

was te breed, de smalle vette was interessant en de Cancelleresca Bastarda stond op

zichzelf. Al met al was het nauwelijks een familie. Hetzelfde geldt min of meer voor mijn

Demos (181), Praxis (193) en Flora (192), waarvoor ik het idee in het begin van de jaren

zeventig van de vorige eeuw had overgenomen van Van Krimpen. Nu worden de Demos

en de Praxis uitgewerkt tot een complete en gecoördineerde familie in samenwerking 

met de firma Linotype.

De daaropvolgende fase, na Van Krimpen, was de strakke systematisering van de letter -

familie, waarmee Adrian Frutiger met zijn Univers de eerste was (224). Dit type toont een

zorgvuldig afgewogen reeks gewichten van licht tot extra zwaar,50 met smalle en brede

versies naast die van normale breedte, en de meeste daarvan ook als schuin gezette

romein, in plaats van een cursief – eenentwintig varianten in totaal (Osterer 2009, p 95).

Andere schreefloze families uit de jaren vijftig en zestig van de vorige eeuw werden op

soortgelijke wijze opgezet.

Inmiddels is het Thesis-project (vanaf 1994) van Lucas de Groot (1963) waarschijnlijk 

een van de grootste families. De Thesis bestaat in principe uit The Serif, The Sans en The Mix

(225), een versie met schreven, een zonder schreven en een half-geschreefde of half-ont -

schreefde variant, alle versies in acht gewichten. Er zijn smalle varianten gemaakt, mono-

spaced versies, Griekse, cyrillische en Arabische familieleden, de Antiqua is er bijgekomen,

met taps toelopende schreven en een duidelijk verschil tussen dik en dun, en er zijn nog

meer soorten.
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49.  Het is niet duidelijk op welke onderzoeken Morris F. Benton en zijn vader zich baseerden. Het onderzoek

dat de eigenschappen van de Century Schoolbook (1915) deels schraagde was uit 1913: Report on the Influence

of School-Books Upon Eyesight, uitgegeven door de British Association for the Advancement of Science (Cost

2011, p 198). In 1912 verscheen in het American Journal of Psychology een studie van Barbara E. Roethlein: ‘The

Relative Legibility of Different Faces of Printing Types’. Er waren al vroegere studies, waarvan die van Émile

Javal de belangrijkste is: Physiologie de la Lecture et de l’Écriture, uit 1905. Het is mogelijk dat de Bentons deze

studie in de bibliotheek van de ATF raadpleegden.

50.  Er is geen overeenstemming onder letterontwerpers en -producenten over de aanduidingen voor de

zwaartes van letters; het zijn relatieve aanduidingen. Wat als normaal of regular wordt aangeduid kan in

zwaarte of ‘kleur’ verschillen. Een maatstaf is dat bij een normale versie de stokdiktes van bijvoorbeeld de n

ongeveer éénzesde zijn van de x-hoogte. Halfvet en vet worden door elkaar gebruikt en waar de boven- of

ondergrenzen voor deze en andere gewichten liggen is onduidelijk. Er bestaat thin en zelfs ultra thin, voor dat

licht aan bod komt, en na de black, die al voorbij de extra vet ligt, kunnen nog extra black en ultra black ko -

men. En wat bij het ene lettertype black heet is in een ander ontwerp extra vet.
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226  Stone Informal, Stone Type Foundry, na 1987, 

ontwerp van Sumner Stone.

227  Joanna italic, Hague & Gill, 1930 (Monotype 1958), ontwerp van Eric Gill.

228  De cursief van de Trump Medieval, C.E. Weber, 1954, ontwerp van Georg Trump.

229  Enkele varianten van de Knockout, Hoeffler & Frere-Jones, 1994, 

ontwerp van Jonathan Hoeffler.



Een recente toevoeging aan de letterfamilie is de Informal. Deze benaming werd voor

het eerst gebruikt door Sumner Stone (1945) voor een versie van zijn Stone-familie (1987)

(226). Deze variant ontstond uit hybride en bijna rechtopstaande cursieven, waarvan de

Joanna cursief (227) van Eric Gill uit 1930 en de cursief van de Trump Medieval (228) van

Georg Trump (1896–1985) uit 1954 voorbeelden zijn. De meeste letters van de Joanna cur -

sief, zoals de d, f, m, r, s, v, of z vormen eigenlijk een smalle en nauwelijks hellende romein,

compleet met de daarbij horende schreven. Alleen de a, e en g zijn cursieve lettervor -

men.51 De cursief van de Trump Medieval toont hetzelfde beeld, afgezien van de g, terwijl b,

d, p en q een cursief-achtige boog hebben. Net als deze twee types is de Informal een krui -

sing van de cursief en de romein, maar dan rechtop. Sumner Stone maakte er zelfs een

sub-familie van met een eigen cursief, die minder verschil tussen dik en dun heeft dan de

normale cursief, en een vette en vet-cursieve varianten. Sindsdien is de Informal een vast

onderdeel van de letterfamilie geworden.    

Op de strak geregisseerde opbouw van de letterfamilie, voornamelijk van schreeflozen,

kwam een reactie. In 1994 publiceerde Jonathan Hoeffler zijn Knockout-familie (229),

ontworpen voor koppen in het Amerikaanse tijdschrift Sports Illustrated. Daarvoor ging hij

te rade bij de letterproeven van de American Type Founders en het werk van Morris F.

Benton, waarin hij diverse schreeflozen vond die in hun details verschillen en toch aan

elkaar gerelateerd zijn. De Knockoutwerd daardoor een familie van verwanten, maar meer

van neven en nichten dan van broers en zussen. Jonathan Hoeffler zette deze benadering

voort in de benamingen van de soorten, die hij, in plaats van de bekende termen als nor -

maal, halfvet, vet, extra vet, enzovoort, de gewichtscategorieën uit het boksen en worste -

len als aanduidingen gaf, zoals lightweight, welterweight, heavyweight en zelfs full sumo

voor een hele brede en zware versie. Met latere ontwerpen, zoals de Gotham (209), die hij

samen met Tobias Frere-Jones (1970) maakte, keerde Jonathan Hoeffler weer terug naar de

gebrui kelijke opbouw van de letterfamilie.
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51.  Veel eerder werden rechtopstaande cursieven gemaakt, zoals door de Vlaamse stempelsnijder Joos

Lambrecht rond 1536 (Vervliet 1977,  pp 312, 313). Dergelijke ontwerpen hadden geen invloed op de

ontwikkeling van de Informal. 
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230  Boven de Twin Formal en onder de Twin Loopy, 

University of Minnesota Design Institute, 2003, 

ontwerp van Erik van Blokland en Just van Rossum.



Er is meer geëxperimenteerd met de letterfamilie, bijvoorbeeld door Erik van Blokland

en Just van Rossum met hun Twin (2003), met naast de Twin Formal en de Twin Sans varian -

ten als Twin Round, Twin Weird en Twin Loopy (230). (De Twinwerd ontworpen voor de ste -

den Minneapolis and St. Paul in de Verenigde Staten.) De ontwerpers van Underware (een

uitgeverij van letterontwerpen) experimenteerden met hun Auto (2004) (231) en bieden

de gebruikers verschillende cursieven aan, van formeel tot informeel.  

Een andere recente ontwikkeling betreft de combinaties van verschillende schriften,

zoals bij de Eczar (219) en de Emrys (217). Door de toenemende internationalisering van de

typografie en het letterontwerpen worden schriften als het Arabische, het Devanagari of

het Japanse steeds vaker het uitgangspunt voor een familie, waarbij het Latijnse schrift

een van de varianten is.

10.10   Persoonlijkheden

In 1892, een jaar na de oprichting van de Kelmscott Press door William Morris, werd in

Duitsland de kleine Rudhardsche Giesserei te Offenbach overgenomen door Karl

Klingspor (1839–1903) voor zijn zonen Karl (1868–1950) en Wilhelm (1871–1925). Vanaf 1906

heette de firma Gebr. Klingspor. Dankzij Karl (de zoon) was deze gieterij de eerste die

samenwerkte met ontwerpers en kunstenaars, zoals Peter Behrens (1868–1940), Otto

Eckmann (1865–1902), Otto Hupp (1859–1949) en Rudolf Koch (1876–1934) (Turner Berry

1966, p 262).
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231  De drie cursieven van de Auto, Underware, 2004, 

ontwerp van Akiem Helmling, Bas Jacobs en Sami Kortemäki.
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232  Behrens-Schrift, Gebr. Klingspor, 1902, ontwerp van Peter Behrens.

233  Eckmann-Schrift, Gebr. Klingspor, 1901, ontwerp van Otto Eckmann.

234  Vendôme, Fonderie Olive, 1950-1956, ontwerp van François Ganeau 

met medewerking van Roger Excoffon.

235  Laethemsche brieven over de lente, Karel van de Woestijne, 1920.

De belettering van omslag en titelpagina en de typografie zijn van Jan van Krimpen.

foto: de auteur



Van Behrens, architect en ontwerper, werd in 1902 de Behrens Schrift (232) uitgegeven,

behorend tot een reeks lettertypes waarbij is getracht uit de Fraktur, de romein en

Jugendstil-elementen één soort letters te creëren (Burke 1998). De Eckmann-Schrift (1900)

(233) van de kunstenaar Otto Eckmann (1865–1902) is een en al Jugendstil. Een ontwerp

van Rudolf Koch, die behalve letterontwerper ook calligraaf en graficus was, is de Kabel

(136). Dit is een schreefloze die veel weg heeft van de Futura (91), maar met meer persoon -

lijke eigen aardigheden, zoals de kleine letters a en g tonen. 

Andere bedrijven zetten eenzelfde koers uit, eerst de gieterijen en later de firma’s

Mono type en Linotype. In 1907 trad bijvoorbeeld S.H. de Roos in dienst bij de Lettergieterij

Amsterdam, Jan van Krimpen kwam in 1925 bij Joh. Enschedé & Zonen en in 1929 tekende

W. A. Dwiggins een overeenkomst met Linotype zodat hij alleen voor hen letterontwerpen

zou maken. Morris F. Benton was al in 1896 bij de atf in dienst gekomen als technicus en

technisch tekenaar, waarvoor hij was opgeleid. In 1900 werd hij hoofd van de afdeling

letterontwerpen (Cost 2011, p 103).

Ondanks het modernistische gebod om letterontwerpen niet van persoonlijke ken -

merken te voorzien en in weerwil van de raad van Stanley Morison en Beatrice Warde om

als letterontwerper terughoudend te zijn, was de signatuur van de ontwerper een belang -

rijke reden voor gieterijen en machinefabrikanten om een samenwerking aan te gaan, 

om zich van concurrenten te onderscheiden en een enkele keer om zich met een concur -

rent te meten. Dit laatste was bijvoorbeeld het geval met de Méridien (1957) (142) van de

gieterij Deberny & Peignot in Parijs als tegenhanger van de Vendôme (1950 –1956) (4 b, 234)

van de gieterij Olive te Marseille (Osterer 2009, p 60). Het stempel van de ontwerper is

dikwijls een belangrijk argument voor typografen bij het kiezen van een lettertype.

Van al mijn huidige en vroegere collega’s hadden er drie veel invloed op mijn werk en

mijn standpunten: Jan van Krimpen, Roger Excoffon en William Addison Dwiggins. De

eerste letterontwerper wiens werk ik leerde kennen was Jan van Krimpen, dankzij mijn

vaders boekenkast. Daarin stonden onder andere uitgaven van Palladium, de literaire

reeks van Jan van Krimpen, Jan Greshoff (1888–1971) en Jan van Nijlen (1884–1965), zoals

Laethemsche brieven over de lente (1921) van Karel van de Woestijne (1878–1929) met elegante

getekende kapitalen van Van Krimpen op de titelpagina (235). Op de middelbare school

las ik Homerus gezet met de Antigone (1927) (236) en in een oude druk van Drukletters door
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236  Antigone, Joh. Enschedé en Zonen, 1927, ontwerp van Jan van Krimpen.
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238  Van Dijck, Monotype, 1937, ontwerp van Jan van Krimpen en medewerkers van Monotype.

239  Banco, Fonderie Olive, 1951, ontwerp van Roger Excoffon.

240  Jacno, Deberny & Peignot, 1950, ontwerp van Marcel Jacno.

241  Mistral, Fonderie Olive, 1953, ontwerp van Roger Excoffon.

242  Calypso, Fonderie Olive, 1958, ontwerp van Roger Excoffon.

237  Lutetia, Joh. Enschedé en Zonen, 1925, ontwerp van Jan van Krimpen.



M. H. Groenendaal (1907–1982) vond ik de kapitalen van de Lutetia (1925) (237) om na te

tekenen – mijn eerste formele letters – waarschijnlijk in 1957. 

In hetzelfde nummer van The Fleuron (nr. 7, 1930) waarin de First Principles of Typography

van Stanley Morison zijn gepubliceerd, staat het artikel Typography in Holland, geschreven

door Jan van Krimpen. Hierin stelde hij dat een goed lettertype voor boeken – zijn uitge -

sproken interesse – geen persoonlijke toevoegingen nodig heeft: ‘… either it is essentially

personal or it is not’ (Van Krimpen 1930, p 7). De letterontwerpen van Jan van Krimpen zijn

klassiek en sober, waarvan de Romulus het strengst en het droogst is en de Spectrum het

meest plastisch. Alle ontwerpen zijn samen overduidelijk het product van één visie en één

hand, van een en dezelfde persoonlijkheid. 

Alle letterontwerpen van Jan van Krimpen zijn authentiek. Met revivals had hij weinig

op (Sierman 1995, p 47; Hoeflake 1973, p 113), hoewel hij meewerkte aan de Monotype 

Van Dijck (1937) (238). Zijn keuzes komen helder uit zijn werk naar voren. De kapitalen 

van zijn letterontwerpen tonen zijn bewondering voor de lettervormen in Romeinse

inscrip ties (Van Krimpen 1957, p 10) en zijn kleine letters kregen hetzelfde klassieke karak -

ter en dezelf de monumentaliteit. 

Een grotere tegenstelling dan tussen Jan van Krimpen en Roger Excoffon is nauwelijks

mogelijk. Jan van Krimpen maakte gereserveerde, zelfs wat ongenaakbare lettertypes,

voornamelijk voor boeken, terwijl die van Roger Excoffon exuberant zijn, bestemd voor 

de publiciteit, voor affiches, gevelbeletteringen en dergelijke. Ieder letterontwerp van

hem is een gebaar, zeer zichtbaar en zeer persoonlijk. Hoewel enkele ontwerpen van

Excoffon reacties waren op het werk van anderen, uitgegeven door Deberny & Peignot,

zijn het antwoorden met veel kwaliteit en originaliteit. Bijvoorbeeld zijn Banco (Olive)

(239) ver scheen kort na de Jacno (Deberny & Peignot, 1950) (240). Het ontwerp van Marcel

Jacno (1904–1989) toont duidelijk diens handschrift en heeft kapitalen en onderkast. De

Banco is veel brutaler met alleen kapitalen, met veel meer vaart en heftiger bewegingen 

en had waarschijnlijk daardoor meer succes (Gineste 2010, pp 133–137). De Vendôme (234)

is van François Ganeau (1912–1983), ontwerper van toneeldecors. Roger Excoffon bege -

leidde de uitvoering.

Volstrekt origineel zijn de Mistral (1953) (241), een schrijfletterachtige, de Calypso (1958)

(242), een experiment, en de Antique Olive (1960–1971) (243), een schreefloze die sterk

afwijkt van het gangbare beeld, zoals dat werd bepaald door onder andere de Univers (141)
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243  Antique Olive, Fonderie Olive, 1960–1971, ontwerp van Roger Excoffon.
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244  Choc, Fonderie Olive, 1955, ontwerp van Roger Excoffon.

245  Romanée, Joh. Enschedé en Zonen, 1928, ontwerp van Jan van Krimpen.

246  Electra, Linotype, 1936, ontwerp van William Addison Dwiggins.

247 a  Caledonia, Linotype, 1938, 

ontwerp van William Addison Dwiggins.

247 b  Schets voor de Caledonia, 1938, 

William Addison Dwiggins.



en de Helvetica (169). In Frankrijk waren, in de jaren zeventig, de lettertypes van Roger

Excoffon overal te zien. In iedere stad waren de winkels afwisselend beletterd met de

Banco, de Mistral of de Choc (1955) (244) en eenmaal trof ik in een kleine provincieplaats

een slagerij met deze drie types van Excoffon tegelijk op de gevel.

De letters van Roger Excoffon trekken de aandacht door hun bijzondere vormen en 

zijn makkelijk te lezen. Bij de voorstudies voor de Antique Olive liet hij een document na

waarin hij aangaf zowel het belang van experimenten als van de conventie in te zien

(Morlighem 2010, pp 237–269). Roger Excoffon heeft getoond hoe ver je kunt gaan met het

nemen van vrijheden zolang je vasthoudt aan de grondvormen die alle lezers direct

kunnen decoderen. 

De letterontwerpen van Excoffon – en zijn verdere werk, zoals de affiches – tonen ook de

culturele verschillen tussen Noord- en Zuid-Europa, en bewijzen dat er een ‘Typographie

latine’, bestaat. Jan van Krimpen was typografisch georiënteerd op Engeland. Hij corres -

pondeerde met Stanley Morison en zijn letterontwerpen werden op de machines van

Monotype uitgebracht. In Noord-Europa was en is er van oost naar west en omgekeerd een

uitwisseling van meningen en ideeën. Tussen Zuid- en Noord-Europa, over de ‘bier-en-

wijn-grens’ heen,52 was en is er minder cultureel verkeer wat de typografie betreft. Jan van

Krimpen hield van Franse literatuur en wijn, heeft twee van zijn letterontwerpen Franse

namen gegeven, de Lutetia (237) en de Romanée (1928) (245), maar hij was toch meer op

Engeland gericht. In mijn werk is de invloed van Engelse en Amerikaanse collega’s te her -

kennen. Het Amerikaanse pragmatisme heeft mij aangesproken, de Plantin (115) van

Monotype heeft sporen in mijn werk achtergelaten, en ook Excoffon is in mijn werk aan -

wezig, zoals de Swift (156) toont met scherpte en met de uitgesproken schreven – de

Vendôme (234) is niet ver weg. En de Duitse Trump Medieval (228) van Georg Trump had

invloed, doordat in Nederland literaire werken hiermee gezet waren.

De letterontwerpen van William Addison Dwiggins, zoals de Electra (1936) (246) en de

Caledonia (1938) (247 a, b), had ik al in het oog tijdens mijn studie. Gedurende drie maan -

den lesgeven aan de Rhode Island School of Design in Providence, in 1979, had ik de kans

nader met zijn werk kennis te maken door collecties in Boston en Lexington. Te Lexington,

in de Margaret I. King Library van de University of Kentucky, kwam uit brieven en voor -

stellen van Dwiggins, in de collectie van C.H. Griffith, een geestige en vindingrijke ont -

wer per tevoorschijn. Zijn marionetten, die bewaard worden in de Boston Public Library,

bevestigen deze indruk, terwijl zijn werktekeningen, die daar eveneens te zien zijn,

dezelfde scherpte en trefzekerheid tonen, die ook de tekeningen van Jan van Krimpen 

en Roger Excoffon kenmerken.

Dwiggins werkte van 1929 tot en met 1939 met tussenpozen aan een krantenletter die

de verbetering van de Excelsior had moeten worden. Linotype is heel ver met hem mee -
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52.  De ‘bier-en-wijn-grens’ is een idee van kunsthistorica Marjan Unger (2007b), waarvan ik vaak en dankbaar

gebruik heb gemaakt, dat helder de belangrijkste culturele grens in Europa verduidelijkt. Noordelijk van

deze grens wordt meer bier geproduceerd en gedronken dan wijn, ten zuiden ervan is het andersom. Ten

noorden van deze grens is er cultureel verkeer van oost naar west en omgekeerd. Over de bier-en-wijn-grens

heen, van noord naar zuid en omgekeerd, is er minder cultureel verkeer. De Fransen kennen overigens de

‘boter-en-olijfolie-grens’, die zuidelijker ligt. 
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248  Experimental 223 ofHingham, Linotype, 

ontwerp van William Addison Dwiggins, 1929–1939. 

De kapitalen in deze proef zijn van de Excelsior.

249  Deel van de tekst over de ontmoeting van Dwiggins en Kobodaishi. 



gegaan en voerde het ontwerp deels uit als Experimental No. 223 of Hingham (248) (Unger

1981, p 312). Voor dit project liet Dwiggins een stroom ideeën los op Griffith waarvan de 

‘m-formula’ het bijzonderst is; de m staat hierbij voor marionet. 

Rond 1930 begon Dwiggins met het maken van marionetten naast zijn grafische werk.

Hiervoor ontwierp hij zelf een theater en liet dit bouwen bij zijn huis. Kijkend naar een

voorstelling met zijn eerste poppen merkte hij dat de gezichten ervan, met zachte en

ronde trekken, onduidelijk waren. De afstand van het toneel tot het publiek en de toneel -

verlichting deden de gelaatstrekken vervagen. Dwiggins maakte nieuwe gezichten, waar-

    bij de overgangen van bijvoorbeeld de wangen naar de voorkant van het gezicht scherper

waren. De toneelverlichting en de afstand van de toeschouwers tot het toneel verzacht-

ten die scherpe randen, met duidelijke gezichten als resultaat (Unger 1981, pp 316, 317).

Dwiggins paste dit idee toe in twee letterontwerpen door scherpe hoeken aan te brengen

aan de binnenzijden van de bogen, bij de Experimental No. 223 en bij de Caledonia, bijvoor -

beeld bij de h (247 b). Het is een onconventioneel ingrediënt dat het conventionele letter -

beeld onverlet laat en goed werkt. Het houdt de letters levendig in de kleine corpsen en

trekt de aandacht naar teksten in grote corpsen. 

Dwiggins was ook een fantasierijke auteur, die bijvoorbeeld in een letterproef (1935)

voor de Electra (249) zijn ontmoeting beschreef met Kobodaishi, de Japanse ‘Patron Saint

of the lettering art’. Graag wilde hij van de heilige weten hoe de letters er de vol gende tien

jaren uit zouden zien. Kobodaishi mopperde wat over letterontwerpers die ver teruggaan

in de tijd, bijvoorbeeld naar Jenson. Volgens Dwiggins waren diens letters prima, maar

Kobodaishi vond ze niet bij 1935 passen. Dwiggins kreeg hem zover dat hij wat aanwijzin -

gen gaf: ‘“Electricity” he said, “sparks, energy – high speed steel – metal shavings coming

of a lathe – precise, positive, say it with a snap.”’ De discussie verhitte en Kobodaishi greep

enkele tekeningen: ‘“I’ll show you” he went on. “I’ll show you …’ and he showed me these

letters.”’ ‘“Whose design is that?” I asked.’ Kobodaishi antwoordde: ‘ It’s your design’. En

Dwiggins realiseerde zich dat hij het antwoord op zijn vraag zelf al had gegeven met zijn

schetsen voor de Electra. 

Het werk van deze drie ontwerpers leerde mij wat de kracht is van de conventie, van 

de gemeenschappelijke ervaring van de lezers.53 Van Krimpen bewonderde ik om zijn ver -

mogen heel dicht in de buurt te blijven van de algemeen geaccepteerde lettervormen en

er toch persoonlijke letters van te maken. Dwiggins experimenteerde meer rondom de

conventie dan Van Krimpen en volgde vaker persoonlijke ingevingen. Daarmee maakte 

hij aantrekkelijke lettervormen die even goed functioneren als die van Van Krimpen. Het

werk van Roger Excoffon maakte mij duidelijk dat je met experimenteren veel verder 

kunt gaan, maar dat het toepassingsgebied van je letters dan verandert – die werken dan

het beste in korte teksten en in grote corpsen. 

Na de kennismaking met Dwiggins en Excoffon voelde ik mij minder thuis bij de

streng  heid van Van Krimpen – en van Morison. De humor van Dwiggins en de vinding -

rijkheid van zowel Excoffon als van Dwiggins relativeerden de zienswijzen van Morison 

en Van Krimpen.
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53.  Het was aanvankelijk mijn plan om het begrip conventie uit te diepen in een hoofdstuk over leesbaar -

heid, maar dit deel kreeg snel het karakter van een tweede proefschrift. Er is veel over te schrijven, wat ik al

heb gedaan in Terwijl je leest (Unger 2006). Ik ga er vanuit dat iedereen weet wat conventie inhoudt met

betrekking tot lezen: de bekende grondvormen van de letters, de collectieve ervaring van de lezers aangaan -

de lettervormen en typografische patronen en de gezamenlijke leesgewoontes.
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250  Beschrijving van de  Serifenlose Linear-Antiqua. 

Hierbij is ten onrechte de Optima ingedeeld. 

uit: schauer 1975

251  Albertus, Monotype, 1938, ontwerp van Berthold Wolpe.

252  Optima, D. Stempel ag, 1958, ontwerp van Hermann Zapf.

253  Icone, Linotype, 1980, ontwerp van Adrian Frutiger.



10.11   Classificatie

In 1954 verscheen de classificatie voor drukletters van Maximilien Vox (1894–1974),

(Schauer 1975, pp 47–57; Vox 1955). Een goed functionerende classificatie voor lettertypes

bestaat niet. Het is nog niemand gelukt om een systematiek te ontwikkelen die helder 

en fijn genoeg is om alle lettertypes een zinnige plaats te geven. Sommige classificaties

zijn een mengsel van historische kenmerken (Renaissance, Barok, etcetera), een morfo -

logische benadering (bijvoorbeeld Serifenlose Linear-Antiqua) en technische aspecten

(Schreibschriften) (Schauer 1975, pp 52, 53) (250). De indeling van Vox is complexer, met

filosofische elementen (Humanes, Réales), verwijzingen naar beroemde uitgevers en

lettermakers (Garaldes, Didones), een vormkenmerk (Linéales) en technieken (Manuaires,

Mécanes, Incises, Scriptes) (Vox 1955). 

De indeling van Maximilen Vox, auteur, typograaf en uitgever,54 is van alle classificaties

de meest hybride, de meest complexe en de wonderlijkste. De reden waarom deze hier

wordt aangehaald, is omdat van de klassen van Vox die van de Incises precies past bij de

romaanse kapitalen in inscripties, evengoed als bij moderne soortgenoten. In de toelich -

ting op zijn classificatie schreef Vox bij de Incises: ‘… ce caractère … se définissait comme

une lettre de gravure uniforme munie d’empattements triangulaires, poussés jusqu’à

l’aigu.’ Het betreft een kleine groep lettertypes met onder andere de Albertus (1938) (251)

van Berthold Wolpe (1905–1989), de Optima (1958) (252) van Hermann Zapf, de Icone (1980)

(253) van Adrian Frutiger, mijn Amerigo (1986) (254) en nog enkele ontwerpen, zoals de

itc Quorum (1977) (255) van Ray Baker (1916–2004) of de Angie Sans (1990) (256) van Jean-

François Porchez (1964). Wordt ‘gravure’ wat ruim vertaald, dan passen ook de romaanse

kapitalen in inscripties in deze groep en is er de gelegenheid lettervormen met dezelfde

kenmerken uit ver uiteen liggende tijden samen onder te brengen en te vergelijken.    

Al in de vierde eeuw voor Christus werden in Griekenland lettervormen gemaakt die in
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54.  Maximilen Vox is vooral bekend als medeoprichter van ‘les Rencontres Internationales de Lure’, een

jaarlijkse bijeenkomst in een dorpje in de Provence van geïnteresseerden in en beoefenaren van de typo -

grafie. Voornamelijk Fransen ontmoeten hier elkaar en dikwijls worden er buitenlanders uitgenodigd. 

254  Amerigo, Bitstream, 1986, ontwerp van Gerard Unger.

255  itc Quorum, International Typeface Corporation, 1977, ontwerp van Ray Baker.

256  Angie Sans, Typofonderie Porchez, 1990, ontwerp van Jean-François Porchez.



de klasse der Incises passen, met kleine driehoekige schreven (Morison 1972, pp 5–11).

Morison opperde dat de Grieken in die tijd misschien spijkerschrift als voorbeeld volgden

(Morison 1972, p 11). In de loop van de geschiedenis werden gehakte lettervormen diverse

keren nagetekend en -geschreven en stonden geschreven en getekende letters model voor

gehakte letters, zoals al eerder is beschreven. 

De Optima (252) werd gebaseerd op kapitalen uit de vroege renaissance, op inscripties

in de Santa Croce te Florence (Zapf 1960, pp 43, 44; Gray 1997) met de eerste navolgingen

van de romaanse kapitalen. Door er een passende onderkast bij te maken ontwierp

Hermann Zapf een voorloper van de Alverata. De Optima is eigenlijk geen Incise omdat de

kleine driehoekige schreven ontbreken. Maar een echte schreefloze is het evenmin, en

andere kenmerken van de Incises zijn in de Optima zo duidelijk aanwezig dat hij toch in

deze groep past. De website van MyFonts meldt over de itc Quorum (255): ‘… designed …

to neatly fill the gap between serif and sans serif ’ (28/05/12). Hoewel de classificatie van

Vox verre van perfect is, heeft die als verdienste dat de groep van de Incises onderdak biedt

aan lettertypes die in andere classificaties tussen wal en schip vallen, of terechtkomen in

een vergaarbak als ‘Antiqua-Varianten’ (Osterer 2009, p 279). 

Berthold Wolpe, de ontwerper van de Albertus (251), heeft letters in steen gehakt en hij

heeft romaanse lettervormen gezien, zoals blijkt uit illustraties die hij in 1938 maakte voor

een boek over de Magna Charta (Castle 1980, pp 50, 51). 

De Iconewas een reactie op de techniek, op het digitale zetten met een kathodestraal -

buis. Het raster waarmee de letters werden opgebouwd was vrij grof, en rechtopstaande

letters konden schuin gezet worden. De Optima (252) was hiervoor te subtiel en Adrian

Frutiger zette daarom de karakteristieken van de Icone (253) flink aan (Osterer 2009, pp

276–279). Met de naam van dit type refereerde Frutiger aan gezichten in iconen, maar hij

verwees met het ontwerp ook naar gehakte lettervormen (Osterer 2009, p 279). Adrian

Frutiger kent de geschiedenis van de lettervormen goed. Voor zijn werk heeft hij dikwijls

historisch materiaal bestudeerd, ook uit de middeleeuwen (Osterer 2009, pp 64, 92).

Ook de aanleiding voor het ontwerpen van mijn eigen Amerigo (254) was het ongemak

van de Optima (252) in de vroege digitale zettechniek. De Optimawerd begin jaren tachtig

veel gebruikt in de Verenigde Staten, maar de vroege laserprinters (300 punten per inch)

konden dit type niet aan, vanwege de subtiel uitlopende rechte delen. Terwijl de Optima

brede en ronde lettervormen heeft, een gering verschil tussen dik en dun en licht gewelf -

de rechte delen, zijn de letters van de Amerigo smaller, hoekiger, scherper, contrastrijker,

en lopen de uiteinden sterk uit. In alles is de Amerigo het tegenovergestelde van de Optima.
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257  Peignot, Deberny & Peignot, 1937, 

ontwerp van Adolphe Mouron Cassandre.



10.12   Echo’s uit de middeleeuwen

De Optima (252) is, als afstammeling van vroeg-renaissancistische kapitalen die weer afge -

leid waren van de romaanse kapitalen (zie paragraaf 10.11), een weerklank uit de middel  -

eeuwen waarvan de oorsprong duidelijk is beschreven. In de twintigste eeuw zijn er ook

lettervormen gemaakt die verwijzen naar de romaanse lettervormen in inscripties of

ervan zijn afgeleid, maar waarvan de herkomst niet helder is. Het is bijvoorbeeld zonne -

klaar dat de twee versies van de Weiss-Lapidar (1931) zijn gevormd naar het voorbeeld van

de romaanse kapitalen (85). Voor enkele titelpagina’s kopieerde Emil Rudolf Weiss mid -

deleeuwse lettervormen (Jost 1943, p 84). Maar, zoals eerder bleek, is uit de beschikbare

literatuur niet te achterhalen wat zijn voorbeelden waren.55

De herkomst van de Peignot (1937) (257) van Adolphe Mouron Cassandre (1901–1968) 

is goed gedocumenteerd. De Franse paleograaf Jean Mallon (1904–1982) beschreef en

toonde in 1937 in het tijdschrift Arts et Métiers Graphiques de voorbeelden: uncialen en 

half-uncialen uit de vijfde en de zesde eeuw (Mallon 1937, pp 25–30; Mouron 1985, p 157,

noot 70). Beide schriften brachten Cassandre ertoe de kapitale vormen met de kleine

letters te mengen.

Van de romaanse lettervormen die voorkomen in het werk van de Amerikaanse kun -

stenaar Ben Shahn (1898–1969) (258), compleet met samentrekkingen en genestelde

letters, is iets van hun oorsprong te achterhalen. Direct na de voltooiing van zijn oplei -

ding in 1922 maakte hij een reis door onder meer Spanje en Italië. Waarschijnlijk zag hij

onderweg romaanse inscripties of manuscripten en maakte hij daarvan aantekeningen,

om die later in zijn grafiek te verwerken (Prescott 1982, p 12).
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55.  Zie noot 27.

258  Tekst uit een serie interviews met kinderen over God, ongedateerd, 

vermoedelijk midden jaren vijftig, ontwerp van Ben Shahn.

uit: shahn 1973
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259 De Æ uit het alphabet van dom Hans van der Laan, 1961–1982.

uit: graatsma 2001, goodwill-uitgave van drukkerij rosbeek

260 Alchemy, Jeremy Tankard Typography, 1998, 

ontwerp van Jeremy Tankard.

uit: tankard 2004



Of de gehakte letters van de Benedictijner monnik en architect dom Hans van de Laan

(1904–1991) (259) romaanse lettervormen in hun stamboom hebben is niet zeker. In de

inleiding bij de Rosbeek-uitgave over deze letters noemde William Graatsma (1925) vroeg-

christelijke kapitalen, evenals de keizerlijke Romeinse kapitalen en latere geconstrueerde

kapitalen, zoals die van Felice Feliciano. De letters van dom Hans van der Laan komen

dicht bij de romaanse kapitalen en passen precies in de klasse der Incises. Dom Hans van

der Laan overleed in de abdij Sint Benedictusberg, waar hij ook een deel van zijn leven

doorbracht, nabij Vaals en gelegen in het gebied waar de romaanse kapitalen zijn ont -

staan. In de literatuur over zijn werk is helaas geen verwijzing naar de romaanse inscrip -

ties te vinden.

De Alchemy (1998) (260) van Jeremy Tankard (1969) werd gebaseerd op lettervormen 

in manuscripten, vooral in de Lindisfarne Gospels (715–720). Hij varieerde hierop vrij en

maakte zo een ontwerp dat graag gebruikt wordt wanneer ontwerpers of uitgevers een

titel een vaag en geheimzinnig middeleeuws karakter willen geven (Tankard 2004). 

In Nederland ontwierp René Knip (1963) een lettertype met sporen uit de middel -

eeuwen. Het alfabet voor de Stichting de Oude Kerk Amsterdam (1999) (261) zit vol met

verwijzingen naar de romaanse kapitalen, met een ronde en een hoekige C, E, S en T, met

de uncialen D, H, M en U, met een opgerolde G, een spitse O en meer. Zijn bron was de

Duitse editie van Alphabets Old & New door Lewis F. Day, Alte und neue Alphabete (1922),

bewerkt door Hermann Delitsch (1869–1937), die in Leipzig vanaf 1919 Jan Tschichold les

gaf. Knip baseerde daarop een fantasiealfabet, waarvan een deel werd gedigitaliseerd

(Knip 2012).

Dit zijn enkele van de letterontwerpen waarmee de romaanse lettervormen in de twin -

tigste eeuw weerklank hebben gevonden. De Alverata, het letterontwerp waarom het in 

dit proefschrift gaat, is ook zo’n echo.56
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56.  Prof. dr. Adriaan van der Weel merkte op (in een e-mail van 7 maart 2013) dat ‘… de herlevingen van de

romaanse kapitalen ook een goed bewijs vormen van de eenheid en de herkenbaarheid van het concept …’.

Dit klopt, en het is daarom des te vreemder dat in de uitgebreide literatuur over de lettervormen de

romaan se kapitalen zo weinig zijn genoemd en getoond.

261 Letterontwerp voor de Stichting de Oude Kerk, 1999, ontwerp van René Knip.

uit: knip 2004



10.13   Mijn eigen standpunt

Tot nu toe zijn van het letterontwerpen alle aspecten beschreven waardoor mijn kijk op

het vak is gevormd en mijn standpunt is bepaald. Al deze invloeden werden aangetrokken

en verbonden door mijn fascinatie voor lettervormen. Enerzijds zie ik lettervormen als

praktische instrumenten die in talloze combinaties in vele talen woorden en zinnen vor -

men en die lezers in staat stellen auteurs te verstaan. Anderzijds zie ik ze als spannende,

pure en fraaie vormen. Tijdens het ontwerpen pendel ik voortdurend heen en weer tussen

deze twee zienswijzen, tussen rationaliteit en emotie.   

Direct na de verschijning van zijn New Alphabet gaf Wim Crouwel mij genereus de gele -

genheid hierop te reageren (Unger 1967) (262). Het leek mij toen beter om in de buurt te

blijven van de vertrouwde lettervormen en een aanpassing van de techniek te verlangen

in plaats van een vergaande inschikkelijkheid van de lezers. Mensen kennis laten nemen

van elkaars ideeën en meningen is voor mij de belangrijkste drijfveer achter het letteront -

werpen – een humanistische benadering. Aan invloeden van de techniek is niet te ontko -

men, maar die zijn in te bedden in de humanistische benadering. Dit is nog steeds deel

van mijn standpunt.
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262  Deel van de reactie op het New Alphabet van Wim Crouwel, 1967, ontwerp van Gerard Unger.

263 a, b  Vergelijking van enkele lettervormen van 

a, boven, de Swift (1985) en  

b, onder, de Gulliver (1993), 

beide met grote binnenvormen.



Wat de kern van het lezen betreft is er niets veranderd; die kern is het decoderen van 

de letters en je leest nog altijd soepel wanneer de letters zich moeiteloos laten herkennen,

wanneer lezen automatisch gaat en onbewust. Lezen is vanzelfsprekend meer dan letters

herkennen, het is ook het volgen van typografische patronen met regels en tekstblokken,

het volgen van taalpatronen, het herkennen van woorden en het reconstrueren van de

zinnen die de auteur heeft gevormd, het volgen van diens verhaal of betoog en het begrij -

pen van ruimere verbanden. Hieraan kan iets veranderen doordat de concentratie die

erbij nodig is wordt verstoord, bijvoorbeeld door te veel afleiding (Carr 2010). De kern 

van het lezen blijft echter onverlet, evenals de direct herkenbare vormen van de letters.

Recent is de techniek daaraan zelfs vergaand aangepast. Dat was niet het hoofddoel van 

de verfij ning van schermen, zoals van de iPhone en de iPad, maar wel een plezierig gevolg

waar door lettervormen scherp en pikzwart en met al hun details worden weergegeven.

De beproefde lettervormen staan nog trouw op hun post. 

Tegelijk met de keuze voor de vertrouwde lettervormen werd mijn voorkeur voor

tekstletters mij helder. Dat is geen keuze geweest, maar was en is een voorliefde voor het

echte lezen, voor het opgaan in een tekst. Koppenletters (display types), voor korte teksten

en grote corpsen en met verstrekkende ingrepen van de ontwerper, hebben mij weliswaar

altijd geïnteresseerd – anders zou ik Excoffon niet gewaardeerd hebben. Maar de ambitie

om die zelf te maken is geringer gebleven dan de belangstelling voor tekstletters. Dat

heeft mij het etiket van ‘classicist’ opgeleverd, terwijl het bij mij meer om pragmatisme

draait: lezers moeten direct met mijn letters aan de slag kunnen, moeten die zonder

moeite kunnen lezen. Intussen ben ik met acht schreefloze ontwerpen diep het moder -

nistische territorium binnengedrongen, hoewel geen ervan neutraal is.57

Niet lang na de publicatie van mijn reactie op het New Alphabet begon ik de vertrouwde

lettervormen te combineren met experimenten om te zien of er aan de leesbaarheid nog

iets is te verbeteren en om er mijn eigen vormen van te maken. De experimenten zijn

nooit zover gegaan dat die de conventionele lettervormen overmeesterden. En wat het

verbeteren van de leesbaarheid betreft: uit alle leesbaarheidsonderzoeken zijn maar wei -

nig aanwijzingen te putten waarop wezenlijke herzieningen zijn te baseren.

In mijn letterontwerpen zijn vooral de binnenvormen doelwit van mijn experimenteer -

lust met pogingen die zo groot mogelijk te maken (157). De hoge aanzetten van de bogen

waar die de rechte delen ontmoeten, zoals linksboven bij de n en de m, zijn karakteristiek.

Het is een kenmerk dat ook in het werk van Van Krimpen en Dwiggins is te vinden en dat

naar mijn idee de leesbaarheid bevordert. Doordat de letters hierdoor meer wit inhouden,

neemt het contrast tussen zwart en wit iets toe, wordt de afwisseling van zwart en wit in

de regels tekst wat versterkt en zijn de letters beter te herkennen. Bij de Swift en de Gulliver

(1993) (263 a, b) is dit experiment zo ver gegaan dat lezers in de eerste jaren na hun ver -

schijning bezwaren uitten. Na enkele jaren verstomden de klachten en was er ken nelijk
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57.  De acht schreefloze ontwerpen zijn: 1. de Markeur (1972) voor Joh. Enschedé & Zonen, 2. de M.O.L (1974)

voor de Amsterdamse metro, 3. de Praxis (1977) passend bij de Demos, 4. de Flora (1984) een schreefloze

cursief, 5. de Argo (1991) die is afgeleid van de Swift, 6. de Delftse Poort (1991) voor een gebouw in Rotter -

dam, 7. de Vesta (2001) en de BigVesta (2003) eerst ontworpen als voorstel voor de stad Rome en het heilige

jaar 2000 en later zelfstandig voltooid en uitgebracht, en 8. de Allianz Sans (2005) als deel van de letterfamilie

voor het grote Duitse verzekeringsbedrijf.
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264  Bij het vroege fotozetten werden buitenhoeken afgerond 

en liepen binnenhoeken vol. 

Een oplossing was: van tevoren alle hoeken afronden. 

Links een deel van een traditionele n, 

rechts een deel van de n van de Demos.

265  Details van de Amerigo (1986) zijn aangepast aan de lage resolutie van 

vroege laserprinters (300 dpi, zonder hinting): de onderzijde van het 

horizontale deel van de boog is heel licht gebogen, wordt in lage resoluties 

vlak en blijft gebogen in hoge resoluties.

266  Coranto, TypeTogether (oorspronkelijk eigen beheer), 2000, ontwerp van Gerard Unger.



gewenning ingetreden. Of dit extra wit werkelijk het onderscheiden en herkennen van

lettervormen bevordert, moet overigens met leesbaarheidsonderzoek nog bewezen wor -

den. Empirisch onderzoek heeft mij regelmatig bemoedigd, maar het is vermoedelijk

toch een onconventioneel element, want het is nauwelijks nagevolgd. Eveneens vroeg 

in mijn loopbaan ging mijn voorkeur uit naar een pragmatische aanpak van het letteront -

werpen. De Amerikaanse aanpak, zoals die naar voren komt uit de krantenletters van 

C.H. Griffith, heeft mij aangesproken vanaf mijn eerste bezoeken aan de typografische

biblio theek van de Lettergieterij Amsterdam, waar ik met deze richting kennismaakte in

teksten van Th. Low De Vinne. De vele technische ontwikkelingen vanaf 1965 boden veel

ruimte voor zo’n pragmatische aanpak. Met de Demos ging ik in 1974 met de techniek mee

(264). De gedachte was: als door het fotozetten alles wordt afgerond dan kun je net zo

goed alles van tevoren afronden. Met de Swift en de Amerigo ging ik in de jaren tachtig

tegen de techniek in (265). Daarbij was het idee: als veel details worden afgerond en schre -

ven verdwijnen, maak dan alles extra scherp en maak de schreven zo groot dat die niet

kunnen verdwijnen. De Swift (156) had het zwaar in kranten maar heeft het overleefd. De

Amerigo (254) moest de vroege laserprinters trotseren, die toen maar 120 punten per

centimeter telden (300 dpi).

Dankzij de nieuwste, verfijnde beeldschermen lijken dergelijke problemen voorbij te

zijn, maar niet alleen daarvan wordt gelezen. Tekst verschijnt nog op talloze afgeleefde

schermen met oude browsers, met laserprinters en kopieerapparaten worden er nog

steeds afdrukken gemaakt op papier van goede en geringe kwaliteit, er wordt nog steeds

gedrukt op glad papier en op krantenpapier. De letters worden eindeloos vergroot en ver -

kleind, digitaal vervormd, opeengepakt, verbreed, versmald en met alle mogelijke kleu -

ren uitgedost. De letters moeten het opnemen tegen massa’s illustraties, grote kleurige

foto’s, tekst en beeld worden gemengd, letters worden uitgespaard in donkere en drukke

achtergronden. Is het mogelijk een lettertype te ontwerpen dat al deze omstandigheden

aankan? Er is uit zo’n puzzel te komen, liefst met mooie lettervormen bovendien.

Met de mening van Morison dat: ‘Type design moves at the pace of the most conservat -

ive reader’ (Morison 1936, p 6), ben ik het nooit eens geweest. Dit brengt ontwerpers

vrijwel tot stilstand en brengt de lezers verveling – geen waarneembare variatie. Je wilt

van je ontwerpen geen grootste gemene delers maken. Je kunt letters ontwerpen voor je

eigen plezier en tegelijk met de lezers rekening houden. Niet met álle lezers, dat is uitge -

sloten; de meest conservatieve lezer van Morison heb ik waarschijnlijk nooit kunnen

behagen. De krantenletters die ik heb ontworpen, zoals de Swift en de Coranto (2000)

(266), zijn gericht op grote aantallen lezers, waarbij steeds de vraag is geweest: wie lezen

er kranten en hoe leest men die? Lezers verschillen beslist van elkaar en waarschijnlijk

zijn er daarom veel verschillen in leesgedrag, veel verschillende manieren van lezen.

Doordat er op dergelijke vragen weinig antwoorden zijn blijft het ontwerpen van letters

deels giswerk.

Voordat usa Today in 2000 mijn Gulliver (263 b) in gebruik nam is dit type door hen

uitgebreid getest bij diverse groepen lezers: jong en oud, hoog en laag opgeleid, mannen

en vrouwen, enzovoort. Graag had ik toegang gekregen tot de resultaten van dit onder -

zoek, omdat hiermee voor het eerst verfijnde informatie over de lezers van een van mijn

letterontwerpen verzameld was. Maar usa Today gaf mij geen toegang uit vrees voor de

concurrentie.  
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267  Verticale proporties voor de Hollander (1983), 

met verschillende stok- en staartlengtes 

vergeleken met de proporties van letters 

die gesneden werden door Nicolaas Kis.

268  Boven twee letters van Cresci, onder van de Capitolium (1998), 

ontwerp van Gerard Unger.



Sommigen van mijn collega’s, zoals Matthew Carter, zijn goed in het maken van revivals,

maar mij is het niet gelukt er een te maken. Voor een typografische revivalwordt een

vroeger letterontwerp getrouw gevolgd, en de paar maal dat ik dit probeerde, maakte ik

binnen de kortste keren mijn eigen lettervormen en bleef er van het historische voor -

beeld weinig over. Diverse van mijn ontwerpen bevatten historische ingrediënten, zoals

de Hollander (1983), waarin elementen werden verwerkt uit het werk van Nicolaas Kis

(1650–1702), een Transsylvaniër die tegen het einde van de zeventiende eeuw in Amster -

dam werkte. Aan zijn werk zijn onder meer de verticale proporties ontleend (267). Ook 

in de Capitoliumwerden invloeden van voorgangers verwerkt. Met dit ontwerp moest 

de ruim tweeduizend jaar oude en unieke Romeinse traditie van openbaar beletteren

voortgezet worden in de eenentwintigste eeuw. De lettervormen van de Capitolium zijn

deels gebaseerd op het werk van Giovan Francesco Cresci, die de Romeinse kapitalen aan

zijn tijd heeft aangepast en bijpassende kleine letters heeft ontworpen (Unger 1998, 

pp 61–73). Een vergelijking van Cresci’s lettervormen met die van de Capitolium laat zien

dat zijn werk de aanleiding is geweest en mijn letters hun eigen vormen hebben gekregen

(268). Het heeft mij altijd sterker aangetrokken om oorspronkelijk werk te maken en mij

dus evenmin te laten sturen door de dwang van een stijl, zoals bijvoorbeeld Tschichold 

en zijn navolgers die wilden opleggen.

Tot nu toe heb ik letterontwerpen gemaakt waarbij zowel mijn eigenzinnigheden als 

de historische invloeden – relatief – ingehouden zijn. Niet eerder heb ik mij zo verdiept in

de geschiedenis van de lettervormen als met de romaanse kapitalen. De vindingrijkheid 

en de variatie die ik daarbij tegenkwam, stimuleerden mij verder te reiken met het uit-

pro beren van bijzondere lettervormen. Vervolgens boden enkele variaties binen het let -

ter ontwerp de mogelijkheid om in de nabije toekomst vergelijkend onderzoek te doen 

en te proberen antwoord te vinden op vragen die mij al lang bezighielden, zoals: wat

merken de lezers van de details waaraan letterontwerpers zoveel aandacht geven? En zo

zijn er meer vragen waarop nog geen afdoende antwoord voorhanden is, tenminste, 

geen ant woord met wetenschappelijke onderbouwing, noch antwoorden waardoor let-

teront werpers met wezenlijke verbeteringen voor de lezers kunnen komen. 
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