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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 machines.
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 tussenruimtes
hadden (93), en de vette letters dikwijls te smal waren en te dicht op elkaar stonden. 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 verschafte
werk aan een groot aantal lettergieterijen, waar het gieten overigens ook gemechaniseerd
was. Voor machinefabrikanten, lettergieterijen en letterontwerpers was de mechanise-
ring met de toegenomen concurrentie een impuls om veel nieuwe lettertypes te creéren.

In 1903 werd de eerste offsetpers gebouwd, in Amerika, waarbij metalen platen als
drukvorm 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 Miinchen 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 Typographie (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
Monotype Corporation (Osterer 2009, p 138). Het tweede type dat specifiek was voor deze
machine 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)

grafische Gestallung des Satzres ganz neue
Dimensionen. Dies gill aber aech e viele
Schriften, die sich in ihrem 54l mit der Zeit
dndern. Michl nor die Scheiilschidnier, son
dern auch viele Sctz- und Drackmaschinen
heeinflussen das Anssehen der Schriften, So

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
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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 creéren, 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.
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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 URwW 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,*! 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 onafthankelijk 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
typografie 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-

31. Een fontis 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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104 a Tekst (200%) uit het dagblad Trouw,
14 november 1985,
lettertype Ionic, Linotype.
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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
variaties 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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10.2 Het moderne classicisme>?

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 drieéntwintig 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 letterproe-
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 industriéle 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 aanstichter
van de Revivalbeweging en beinvloedde ook Morris F. Benton, wiens Cloister (108), even-
eens ontleend aan Jenson, in 1913 door de ATF werd gepubliceerd.

De Golden Type was 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 Caracteres de I'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

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

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

ABCDEFGHITELMNOPORSTUVWEYZ
ABCDEFGHLI LMY OFQRATT VWX YA
abedelghijklmnoparstuvwave

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

Dre marrozen raakten e aan gewoon den zeilmaker te Sien met
her gelaar naar het achterschip gewend, de oogleden zaamge-
nepen zoedal de oogen sleches twee vonkies schenen. Hij bleel
rustig als immet, by deed s werk gestadig zonder meer dan
noodig was (e zeggen, maar weldea begreep een ieder dat hij mue
den kzpitetn gadesloey met meer oplettendheid dan den vorigen
derden ztivurrman. Hi hep ook mesr 2 schigmannen, bier een

113 Veronese, Monotype, 1911,
ontwerp van medewerkers van Monotype.

reapect for you i such, that I know he will not leave you,

unless you absolutely desire it, Tt as you have so moach of

his company, I hope you will be good encugh to ferego it for

114 [mprint, Monotype, 1912, g day: as Mr Dilly is a very worthy man, has frequently had
ontwerpvan].H.Mason  ggrecable partics at his hause for Dr Johnzon, and will be

en medewerkers van Monotype. vexed i the doctor m:gl::::ta him tu—da} And tl:u:u, Madars,

old piratical habits, The whole of Hellss uwsed once to carry arms,
their habilations being vunprodecled, and their commumication with
each other unsafe ; indeed, to wear arms was as much 2 partof every-
day life with them as with the barbacians, Aod the facr thar the
people in these parrs of Hellas are still living in the old way points
o & time when the same mode of life was once equally comimon
to 2ll, The Arhenizns were the frat to lay aside their weapons,

115 Plantin, Monotype, 1913, ontwerp van medewerkers van Monotype.
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116 Poliphilus Monotype, 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).

omarnents, and correctly aseribed them. Bur they were inci-
dental tor the recognition of Cochin. The specimen of ‘Les
Cachins’ included only the decorarive lerters mentioned abave,
but it mounted them in superb sryle. Substanral modern
appreciation of Fournier's artistic contribution originated

and sold.  For the hterary, economie and legal background
of Bell's bookselling career | also refer the reader to
Mr Collins. My own task has been to provide a general
accountl of Bell’s publishing activities and w give special
attention 1o his newspapers. To aveid distracting the

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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Deuelich beweist der Vergleich dieser Sabeispicle diz Formengleich-
hedt der Buchstaben, den gleichen Breitenveclauf der drei Garnituren
wnd dic Obereinstimmung des Schrifthildes in allen deei Sepeverfahren.
Ddonoty pe-Sarz
Drewclich beweist der Vergleich dieser Satzbeispiele die Formengleich-
het der Buchstaben, den glachen Bretenverlanf der dret Garnituren
und dieUbereinstimmung des Schriftbildes in ellen drei Setzverfahren,
Handsaee
Deeunclich heweist der Vergleich dieser Sareheispicle die Formengleich-
heit der Buchstaben, den gleichen Breitenverlauf der drei Garnituren
und die Ubereinstimmung des Schriftbildes in allen drei Seteverfahren,

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.

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

1234567890

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

121 Antoine Bourdelle in zijn atelier met Héraklés, 1910.

UIT: LEMOINE 2009
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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 Sabon werden de beperkingen van beide systemen
gecombineerd. Ook dit type werd voor foto- en digitaal zetten geschikt gemaakt en in
2002 verscheen er een bewerking, de Sabon Next (120) door Jean-Francois 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 vroegere
types, tot uit de vijftiende eeuw. Ontwerpers van andere producten en ook architecten,
schilders en beeldhouwers grepen terug op de klassieke oudheid, zij het dat de verbin-
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 Manz( (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

122 Giacomo Manzu, zelfportret met model, 1942.

UIT: ELSEN 1979
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123 Musée de ’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 Greés, 1948.  uIT: ESPARCEIL 2011
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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 (?),>3 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
Greés (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.

33. Hetis 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.

126 De reeks gilde-glazen van Andries Copier, 1930.

FOTO: NATIONAAL GLASMUSEUM
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131 Sjabloonletters, ontworpen door Josef Albers, Baden, ong. 1930.

UIT: FLEISCHMANN 1984
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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
asymmetrie 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
typografie. De futuristen en de dadaisten maakten veel van teksten gebruik en gaven tijd-
schriften en boeken uit. Picasso heeft als een van de eersten vanaf 1911 teksten in zijn
kubistische werken opgenomen, zoals titels van kranten. Vermaard is de these van Kurt
Schwitters uit 1924: ‘Typographie kann unter Umstanden 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 worden3* 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
technische vindingen, bijvoorbeeld de film en de fotografie, de auto en het vliegtuig.
Kunstenaars en ontwerpers van twee- en driedimensionaal werk beinvloedden 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 Laszl6 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 voor 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

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.
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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.

Diese Sehriflt wurde von herberl bayer enlworien.
Siezeidl die gleiche meisterhaile Pormbeherrschung
wie die vielen eindracksvollen Plakate und Werbe-
drucksachen, die dem Namen IMI weil iiber die
Grenzen Deutsehlands Geltung dgegeben und ihn zu
einem Begrifli gemacht haben. Mil vollstem Recht

132 bayer-Type, H. Berthold ag, letterontwerp van Herbert Bayer, 1931.

133 Pagina uit de Nkr-catalogus,
ontwerp van Piet Zwart, 1926.

UIT: SPENCER 1969
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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 ideeén,
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
Amerika. 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
aandachtvan 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 geinteresseerd
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,

ontwerp van Jan van Krimpen, 1951.
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135 Erbar-Grotesk, Ludwig & Mayer GmbH, ontwerp van Jakob Erbar, 1924-1927.
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136 Kabel, Klingspor, ontwerp van Rudolf Koch, 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).
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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
voorbeeld hiervan is de Nederlandse uitgave van Morisons First Principles: Grondbeginselen
van de typografie (1951) (134), een uitgave zonder enige opsmuk en streng symmetrisch
opgezet 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 industriéle 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 ‘kiinstlerischen Groteskschriften’ (Tschichold 1928, p 75), zoals
de Erbar-Grotesk (1924-1927)3° (135) en de Kabel (1927) (136) en had een voorkeur voor eer-
dere anonieme 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-
soonlijk kenmerk. Bij het noodzakelijke groepswerk zou waarschijnlijk een ingenieur
betrokken 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).

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).

FUr deny NN meNsChin exisTierT
NUr das guichgewichT 2wischin
NCTLU UNG QST ZU [ddim ZiiT-
OUNKT SO VEQONGENMEIT WTTEN

138 Geconstrueerde letters van Jan Tschichold, 1930.
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139 De kapitalen van de Futura, 1927.
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140 Dubbele pagina uit Typographica 1(the new series), 1960, ontwerp van Herbert Spencer.
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142 Méridien, Deberny & Peignot, ontwerp van Adrian Frutiger, 1957.

UIT: OSTERER 2009
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Morison heeft in de First Principles of Typography (1930) drukkers (en ook letterontwer-
pers) afgeraden zich als kunstenaars te gedragen en eigen lettervormen te creéren. Vol-
gens hem is een nieuw lettertype alleen goed wanneer het met volmaakte terughoudend-
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-
servatieve 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 3°
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

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

gebracht in Dutch Type (2004).
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143 a, b, ¢ Omslag, titelpagina en binnenwerk van Een roos van vlees, auteur: Jan Wolkers,

ontwerp van Jan Vermeulen, 1963. FoTo’s: DE AUTEUR
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144 Pagina uit het jaarverslag van
het Stedelijk Museum, 1954
ontwerp van Willem Sandberg.

FOTO: DE AUTEUR
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145 De Roos Romein, Lettergieterij Amsterdam, ontwerp van Sjoerd de Roos, 1947.
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146 Spectrum, Joh. Enschedé en Zonen, ontwerp van Jan van Krimpen, 1952.
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(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.
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148 Boekomslag ontworpen 149 Affiche voor het Stedelijk Museum,
door Theo Kurpershoek, 1966. ontworpen door Charles Jongejans, 1956.
FOTO: DE AUTEUR PRIVECOLLECTIE

150 Le commencement du monde, Constantin Brancusi, 1924.
KROLLER-MULLER MUSEUM, © CONSTANTIN BRANCUSI C/O PICTORIGHT
AMSTERDAM 2013  VERWORVEN MET STEUN VAN HET MINISTERIE VAN ONDERWIJS, CULTUUR
151 Wolkenbloemen, Hans Arp, 1932.
EN WETENSCHAPPEN, DE MONDRIAAN STICHTING EN DE VERENIGING REMBRANDT,
GEMEENTEMUSEUM DEN HAAG, © HANS ARP C/O
DAARTOE MEDE IN STAAT GESTELD DOOR HET PRINS BERNHARD CULTUURFONDS

PICTORIGHT AMSTERDAM 2013
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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 geintroduceerd 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 purevorm
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 vuistbijlen uit de steentijd. Ook andere kunstenaars, zoals Hans Arp (1886-1966) en
Alexander Calder (1878-1976) maakten pure vormen (151, 152).

152 Mobile xm.v - 1.1, 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.

KROLLER-MULLER MUSEUM

154 Blue curve vi, Ellsworth Kelly, 1982

STEDELIJK MUSEUM AMSTERDAM
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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 Kroller-Miiller 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

155 Omslag van bauhaus, zeitschrift fiir gestaltung,
Heft 23,1928, 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,
( ( I i ! { I . uitgave van FontShop.
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159 Letterontwerp voor inscripties en tapijten

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

strokes In the manv forms of letter then in
use, but the thicker stroke was always pro-
tracted, and the thin stroke always of a per-
reptible width, Knowing well they could not

160 a Century Expanded, American Type Founders,

ontwerp van Thodore L. De Vinne en Linn Boyd Benton, 1895.
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lucht, met schitterende bogen en plotselinge wendingen. Als er één vogel sporen van snel-
heid creéert, 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-
heimschrift 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>’
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 nog 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 Magazine met 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
voldoende 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).

37. Eris 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.

TTTLES

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 [onic, Linotype, 1925, ontwerp van medewerkers van Linotype.
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162 Excelsior, Linotype, 1931, ontwerp van medewerkers van Linotype.
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163 Corona, Linotype, 1941, ontwerp van medewerkers van Linotype.

letterforme reflect the taste for the modern face of the late 19th
century, but the design is nearer to the old styles in having sturdier
serifs and no fine hair lines. Though an open face with generous
counters, it is comparatively narrow and closely fitted, The large
x-height, coupled with short but adeguate descenders, makes it very
legible in the smaller sizes, and in the larger sizes it takes on a clean,

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

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ&
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165 Georgia, Microsoft, 1996, ontwerp van Matthew Carter.
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Dit lettertype werd uitgevoerd, naar aanwijzingen van De Vinne, door Linn Boyd Benton
(1844-1932), de uitvinder van de pantografische stempelsnijmachine>® en de vader van
een van de meest succesvolle letterontwerpers in de Verenigde Staten, Morris Fuller
Benton.3? 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 E 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 halfcylindrische drukvorm ontstond - dat was de stereotypie. Door het snelle drogen,
in een oven, kromp de kartonnen afdruk en werden de letters verkleind. De oplossing
voor het nemen van deze hindernissen kwam van Chauncey H. Griffith (1879-1956). Vanaf
1915 leidde hij de typografische afdeling van Mergenthaler, de Amerikaanse fabrikant
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-
proevingen kon doorstaan. Anderhalf jaar na de introductie hadden al zo'n drieduizend
kranten de Ionic in gebruik (Wallis 1974, p 49). In 1931 werd de Excelsior uitgebracht (162),
gebaseerd op de lonic, 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 opvolgers
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 Excelsior was 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

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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167 Typographie, inhoud en ontwerp Emil Ruder, 1967.

PRIVECOLLECTIE

Die Akzidenz-Groteck ven Berthald ist w
eltweit verbreitet. Sie ist die sinfachste
und typischste Schrift zugleich. Dank ih
rer hervorragenden Lesbarkeit ist sie ei
ne Gebrauchsschrift par excellence. De
n groflen infernationalen Werbekampa
gnen hat sie das Profil gegeben. Fiir da

168 Akzidenz Grotesk, H. Berthold aG, 1896,
ontwerper onbekend.
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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, Laszl6 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 fiir 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 Muller 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-

O, Saemrpeel A5 Franklust-dain

169 Letterproef Helvetica, D. Stempel aG, ong. 1960, ontwerper onbekend.

165



Links:170 Affiche ontworpen door Josef Miiller-Brockmann, 1954. urr: MULLER-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
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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 Miiller Brockmann, Emil Ruder, Karl Gerstner, Max
Miedinger, Adrian Frutiger en anderen, werd er over de ‘Zwitserse typografie’ geschreven
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 Miiller-
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
oriéntatie- 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 georiénteerd 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

Palatino ABCDEFGHIJKLMN

OPQRSTUVWXYZ & 1234567800
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

174 Palatino, D. Stempel AG, 1950, ontwerp van Hermann Zapf.

Tovn writing Totters do all ber Iriends, anal her Kindeed in Epitos,
relating that Fhilip had oled sgale and agaln to swoant e lorse,
aid had besa ehrown with in.digufl::.r hekore 27| the p:uple; b it
with i sdvge as @ lion, bt ber som had damed it She opened her
#ew bale of stoffs From Athens, inviting him o chooss stoff for
n new festal chiton. Hre chose plain, fine wiite wool, snd, when
she said 6 wag bos mean for o great a day, answered tlsac it waas

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

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

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
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1234567890

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

abcdefghijkimnopgrstuvwixyz
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1234567890

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

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

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abrdefghijklmnopgrstuvwxyz

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

182 sowennr, @bCdelghijkimnopgrstuvwzye
International Typeface Corporation, 1970, HBCDEFGH [JHMHD PQRSTqu}{YZ

ontwerp van Ed Benguiat. !ESQEEI?HL}U " ; 1:-::-:-'315';?_! "J
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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 geinspireerd 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

abcdefghijkimnopqrstuvwxyz
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183 11C Avant Garde Gothic, International Typeface Corporation, 1970,
ontwerp van Tom Carnase naar het idee van Herb Lubalin.
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184 11C Garamond, International Typeface Corporation, 1975, ontwerp van Tony Stan.
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186 De Poezenkrant, 1975,

185 Typografie uit Hitweek, 1965, inhoud en ontwerp van Piet Schreuders.

ontwerp van Willem de Ridder. UIT: SCHREUDERS 2004

UIT: OETS 1968
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187 Dubbele pagina uit Hard Werken, nummer 2,1979.

FOTO: DE AUTEUR
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eigen woning en auto, binnen bereik, terwijl de democratie geinstitutionaliseerd 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 ),*° 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 ontwerpers (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).

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 Poezenkrant met daarin de tot dan toe verschenen hummers. De Poezenkrant verschijnt nog steeds.
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188 Lay In, Lay Out,1977, inhoud en ontwerp van Piet Schreuders. roro: e Auteur



189 Blote B uit Alfabet
van Anthon Beeke, 1970.

UIT: KWADRAATBLAD 1970

B Divis de Trinicd, gype 3, mer lange stokken naar boven en naar
beneden. Deee leter is g-:schi]u voor Lekst over cen aanzicnlijke
breedie die veel ruimee mag g crc':nrmk-:n Zo kunnen we melden
{J.:LL Gt’dur{:l_rlt .{llll ].,-.'I.J'LHt' WCE kﬂ:ﬂl [ Ll.'.'rfl.l FJ.L-J.'.'i L .{‘.'.I:I. |.|.“'[1[ a2l
aan sn'nmmg\a n in de kunst en modes onder de kunstliethebbers
heefr gcsrm.n maar et altijd de voorkear aan heeft gegeven em
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len, re crsen, te verven, te smeren, e krabben en re tekenen.

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

Ledonne, i cavallier, Parme, gli amori,

Le cortesie, Faudaci imprese i canto,

Che furoal tempo che passaro i Mori
D’Africa il mare, ein Francia nocquer rante,
Seguendo I'ire e i giovenil furori
D°Agramante lor re, che st dié vanto

i vendicar la morte di Troiano

Soprare Carlo impcratnr roITIand.

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

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
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192 Flora, Dr.-Ing. Rudolf Hell GmbH, 1984, ontwerp van Gerard Unger.
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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
typografie was te beperkend, leidde tot uniformiteit en had z'n tijd gehad. Voor het ove-
rige verschilden de ontwerpers sterk in hun ideeén, en de jaren zeventig en tachtig waren
een periode met veel diversiteit en met individualisten. In Nederland waren dat onder
anderen 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 academies van Den Haag en Arnhem een omvangrijke nieuwe lichting letterontwer-
pers (Lommen 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

ABCDEFGHIKLMNOPQRSTUVWXYZ
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193 Praxis, Dr-Ing. Rudolf Hell GmbH, 1977, ontwerp van Gerard Unger.

Altough 7F Scala s cleardy mBuenced by elemends from other
typafaces, thas managed to keep a enyle of its own. The slab
gexifs wore originally made to print without jaggics on a 300 dpi
laserprinter, The dark colour and low contrast worlked to prevens
the Frin parts from breaking up (most of the eatly PostSe-int

194 Scala, Fontshop International, 1991, ontwerp van Martin Majoor.
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Berthold-Schriften tiberzeugen durch Schirfe und Qualitidt. Schriftqual
itdt ist eine Frage der Erfahrung, Berthold hat diese Erfahrung seit iiber
hundert Jahren. Zuerst im Schrifigufs. dann im Fotosatz. Berthold-Schri

195 Bodoni Old Face, H. Berthold ac, 1983, ontwerp van Glinther Gerhard Lange.

Berthold-Schriften iiberzeugen durch Schirfe und Qualitit. Schrifiq
ualifiit ist eine Frage der Erfahrung, Berthold hat diese Erfahrung seit
iiber hundert Jahren. Zuerst im Schriftgul}, dann im Fotosatz. Bertho

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

AL the pates of the [orest, the surprised man
of the world 15 forced to leave his city esti-
mates of preal and small, wise and foolish.
The knapsack of costom falls oft his hack

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

Collapsible top hats tall strangled crate boxes. Make veils
blow, soft folds fall, make cotton drip and water gqush.
Huil up air soft and white through thouwsand candles
power arc lamps, Then take wheels and axles, hurf them

198 Myriad, Adobe, 1992, ontwerp van Robert Slimbach en Carol Twombly.
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199 Jenson, Adobe, 1994, ontwerp van Robert Slimbach.
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apart vermelding, vooral vanwege het werk van de artdirector Giinter 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 theorieén 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
standpunten 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

abcde th ij kKlmnopgrstuvw Xy
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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
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202 Keedy Sans, Emigre, 1989, ontwerp van Jeffery Keedy.
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203 Arbitrary sans, Emigre, 1990, ontwerp van Barry Deck.
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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 theorieén, 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
(Deck1990, 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).4! 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 ideeén 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
corpsgroottes 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
ideeén van enkele coryfeeén 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 ideeén en regels vaak links laten liggen of niet kennen.

Op dit moment zijn er geen dominerende theorieén, 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 individuéle benaderingen
samen te vloeien in een meer sociaal gerichte opvatting van het ontwerpen. Blijvend lijkt
de grote verscheidenheid aan opvattingen over het letterontwerpen.

41. In 2011 heeft het Museum of Modern Art te New York drieéntwintig 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/explorefinside_out/2011/01/24/digital-fonts-23-new-faces-in-
moma-s-collection/ - geraadpleegd op 15/07/12.)
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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
letterlijk 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 houden.
Voor letterontwerpers - en voor typografen en grafisch ontwerpers - is die mogelijkheid
er sinds 1986, met een personal computer en de nodige programma’s, een scanner, een

204 Broken Glass Everywhere, 2010, ontwerp van Michiel Schuurman.

anhelantem pedtem patriz nefarie
molientem, vobis atque huic urbi ferrum
flammamque minitantem, ex urhe vel
ejecimus, vel emisimus, vel ipsum
egredientem verbis prosecuti sumus.

205 Mrs Eaves, Emigre, 1996, ontwerp van Zuzana Licko.
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printer, 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-eenentwintigste-
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 persoonlijkheid 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 vijfen-
twintig jaren hebben letterontwerpers dikwijls hun ego voorrang gegeven, zoals de
onconventionele 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 oriéntatie 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 toeéigenen en onderwerpen aan vergaande persoonlijke
ingrepen. De affiches van de Nederlander Michiel Schuurman (1974) zijn hiervan een
voorbeeld (204).

2. Een illustratie van een revival met een persoonlijke inbreng van de ontwerper, is Mrs
Eaves (1996) (205) van Zuzana Licko (1961),** 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
Eaves wat 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.

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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case, bt not with the cﬂpiraiﬁ, I-Znigrna h-:rgi ny o
introduce this detail in its capitals but in a less
.*et:,-'li.titi-: manner than a semi-serif letter stvle,
206 Enigma,1999,  Fnigma’s capitals are also narrow in width and
Jeremy Tankard Typography,  short i the ascender height; reducing their some-
ontwerp van Jeremy Tankard.  times dominating appearance when

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

207 Capitolium, Agenzia romana per la preparatione del Giubileo, later in eigen beheer, 1998,

ontwerp van Gerard Unger.
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208 Garamond Premier Pro, Adobe, 2005, ontwerp van Robert Slimbach.

Francesco Borromini

Max Forrester Eastman

209 Gotham, Hoeffler & Frere-Jones, 2000,

Charles Renrie Mackintosh
ontworpen door Jonathan Hoeffler

Maurice Hugh Frederick Wilkine  en Tobias Frere-Jones.

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ
210 Akkurat, Lineto, 2004 ﬂh‘GdEfgh IJ k l mnao p
ontwerpvan taurenz runner. QT STUVWXYZ

Jedes Frishstuck serviergn wir Thnen bis 11:30 Uhr
mit einem heilen Getrink* Threr YWahl

Baguette-Fruhstiek 5,80 pum | woo o
Warmes SchinkenrKdse-Baguens 7 5300

City-Friihstiich B.20 EuR | 10,30 CHE
Looissanil?, Brow, Brotchen, Buller,

kKenficire ', Honlg, Mutellz

Philacelphia Frischkize

211 De schreefloze versie van het lettertype voor de Deutsche Bahn, 2005,

ontworpen onder leiding van Erik Spiekermann.
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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 (Italié, 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 beinvloed door
de klassieke Romeinse kapitalen en het werk van de calligraaf Giovan Francesco Cresci
(zestiende eeuw ).*> 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-
genomen. 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.

43. Noch het geboortejaar, noch het jaar van overlijden van Cresci zijn bekend (Mosley 2005b, p 117).

-. ;ADEFHILOR
TVabcdefghijk
Imnopqrstuvwx

yzAOi6 U yfiflEI
kklkkk,

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.
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214 De drie masters voor Jenson, Adobe, 1994,

ontwerp van Robert Slimbach.

movers quit the hard packing of & papier-maché
Jewelry box. Back in my quaint garden: jaunt zinn
vie with flaunling phlox. Hark, 4,872 towic jungle
water vipers quictly drop on the sebra for meals!
New larm hand (picking just six quinees) proves
strong but so lazy. For only 563, jolly housewives
made “mexpensive” meals using quick-frozen veg

Bowaes in strange dimensions

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.

Dvé hvdzdy v Malém voze sviti
jeité zrana H=13 vidi jak po
obloze preletéla vrana 513141,
Rybé®i vstdvaji a rezhazujt

sité a hvézdy a2l zpivaii, kdyz

216 Skolar gecombineerd met Surat (Gujarati), TypeTogether, 2006, ontwerp van David Bfezina,
oorspronkelijk voor de Master Course in Type Design van de University of Reading, UK.
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5. Bij het vroeg-eenentwintigste-eeuwse model zijn, net als in de negentiende eeuw en

in de romaanse periode,** 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 datin 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-
tioneert 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 InDesign weliswaar automatisch toegepast wor-
den,* 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
Biezina (1980), gedistribueerd door TypeTogether,2° laat zien hoe hieraan door een per-

soonlijke inbreng is te ontsnappen.

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.

FELRRER I Y

218 Palatino Arabzc, Linotype, 2007, ontwerp van Hermann Zapf en Nadine Chahine.

that is truly excruciating is the inability
to discern irony. Now, it isn’t known for
a fact that all one encounters inside the
skull is negative space, but one is easily
disposed to ponder this hypothesis, given
its innumerable instances and ready ex-

Ejaf g%%

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.
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Aan de ontwikkeling van het vroeg-eenentwintigste-eeuwse model is geen leesbaar-
heidsonderzoek voorafgegaan. Het is de praktische reactie van scherp observerende
ontwerpers 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 Brazilié, uit het Arabische deel
van de wereld, uit Japan, India en Australié.

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
kosmopolitische 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).4” 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

47. Opleidingen voor letterontwerpers zijn verbonden aan de Universiteit van Reading, aan de Ecole
supérieure d’art et de design te Amiens en de Ecole 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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Chellenham Nalic
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Cheltenham Bold
Cheltenham Bold ltalic
Cheltenham Bold Condensed
Cheltenham Bald Condensed ltalic
(belienham Bold Extra Condensed
Cheltenham Bold Extended
Chelienliac Bald Cautlice
Cheltenlram Inline
Cheltenham Inline Extended

 Chelteabam fuline Extra Condensed
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220 Advertentie voor de diverse familieleden

van de Cheltenham,

American Type Founders, na 1914.

INVOKE REMARKED
Maintain Doctorgave
big ships hisapproval

PRINTING MOVE BRIDGE
Guild holds Engineer made
big smoker fine reputation

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 ideeén 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 beinvloedden 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
Expanded was 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.*® De opzet voor de Cheltenham-familie (1904-1914) (220)
lijkt wel tevoren uitgedacht te zijn. De Cheltenham werd ontworpen door de architect
Bertram Grosvenor Goodhue (1869-1924) en de praktische uitvoering tot een familie was
van Morris E. 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, ideeén
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

48. Eris 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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224 Het programma van de zwaartes en breedtes

Irascimini, et nolite peccare: qua dicitis
in cordibus vestris, in cubilibus vestriscom-
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et sperate in Doming. Multi dicunt: Quis
agtendic nobiz bana ? Signatum ese super
nos lumen vultus cui Damine:dedisei lati-
tiam incerde meo. A frucou frumenci, vini,
et olei sui multiplicati sunt. In pace in
222 Romulus Sans serif Bold, Joh. Enschedé en Zonen, na 1931,

ontwerp van Jan van Krimpen.
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223 Cancelleresca Bastarda, Joh. Enschedé en Zonen, rond 1935,

ontwerp van Jan van Krimpen.

Thesis

AsnaldaglbagAaagha
Aanaldag ﬁaA';l oA aha
AanaddchadAaalha

voor de romein en de cursief van de Univers, AA b | pﬂ. A Ana 4 A A8 Aa
zoals dat in 1957 is getoond. AraaAsaAaaAdaha
225 Brochure voor de Thesis, AnaAaahAaaAdaAa

Fontshop International, 1994, Aaa A AafAAa A AagfAa

ontwerp van Lucas de Groot. AraAAnAaaAaalAa
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waren dit waarschijnlijk de eerste letterontwerpen waarmee is gereageerd op leesbaar-
heidsonderzoeken (Shen, pp 24-28).4° 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
schreefloze 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 gecodrdineerde 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,® 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.

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 Emile
Javal de belangrijkste is: Physiologie de la Lecture et de I’Ecriture, uit 1905. Het is mogelijk dat de Bentons deze
studie in de bibliotheek van de ATF raadpleegden.

50. Eris 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, voordat
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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ABCDEFGHIJKLM
NOFQRSTVWXYZ
abcdefghijklm
nopqrstuvwxyz

226 Stone Informal, Stone Type Foundry, na 1987,

ontwerp van Sumner Stone.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abedefghijklmnopqrstuvwxyz

227 Joanna italic, Hague & Gill, 1930 (Monotype 1958), ontwerp van Eric Gill.

abcdefghijkImnopgrstuvwxyz
ABCDEFGHITKLMNOPQRSTUVWXYZ
12344567890

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.

SHIPBOARD
FIELDER
CONSTANTIN BRANGUSH
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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, 1, 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?! 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 lllustrated. 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 Knockout werd 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 gewichtscategorieén 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

gebruikelijke opbouw van de letterfamilie.

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.

DANDELION
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ABCDEFGHI]
KLMNOPQR
STUVWXYZ
abcdefghi
jklmnopaqr
StUVWXYVZ

ABCDETGUFY
R.ﬂI“IHG'?Q\_R
STUVWXYZ
abedefghi
iklmnongt
Sduvwxyx
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Er is meer geéxperimenteerd 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 Twin werd 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.

an "Il

T35 OOVl BT FARE R D0 mil Ty Wi 0GPl T o &0 bk 10 T
‘roar. Whe?

Sl ke o n e LD aprip] i Comiaa gt ey Ul egmen Baat, ey
1N keE Can BET AT'wE MENS CErEI P INFRETRITIE e wieen Lnnd rogriaen
Teexizrairg 4 pedplion wikin @ geatston o vaerple whery e EfTenent
TR N P s TS &8 INTEg RS Idihds £ Iy ERrnllp rg & dpale W

spchet berd [m 0 resn ), or identlying 2ffee pamkan in plna erg manaacr e
Srrergiod Bar bren - 3 trasm ibrea Ralex =2 gl

an auto stopped.
The driver promised
to give us a ride, but

231 Dedrie cursieven van de Auto, Underware, 2004,

ontwerp van Akiem Helmling, Bas Jacobs en Sami Kortemaki.

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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Dom Sdyledyien Rann man nie zu menig und das Gute nie
Zu Off lefen: [lechte Bidyer [ind inteliektuelles Qift, [ie
perberben ben Geilt. Um bas Gute zu lefen, iff eing Be=
Binguirg, baff man das Sdylechie nidyi lefe: denn bas Leben

232 Behrens-Schrift, Gebr. Klingspor, 1902, ontwerp van Peter Behrens.

off lelen: khlechte Biidwer fnd imteflekhielles S1it, e wer-
derben den Selit, U das Sute zu lelen, 1if elne Bedingung,
dak man das Schledie nidht lefe : denn das Lieben 1f kurz, Zeit
und Kréfte befdirdnkt. Schopenhmuer: Parerga und Parali

233 Eckmann-Schrift, Gebr. Klingspor, 1901, ontwerp van Otto Eckmann.

Que la lumiere soit
enfin concentrée ici sur un ensemble
de qualités exceptionnelles

234 Vendome, Fonderie Olive, 1950-1956, ontwerp van Francois Ganeau

met medewerking van Roger Excoffon.

LAETHEMSCHE
BRIEVEN OVER
DELENTE

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
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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 creéren (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 eigenaardigheden, zoals de kleine letters a en g tonen.

Andere bedrijven zetten eenzelfde koers uit, eerst de gieterijen en later de firma’s
Monotype 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 19900 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 Vendéme (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

i
A.vé px pot Evverre, Moo, moAbTpomay, Sg pdkAx molhd
whdyy3In, el Tpoing iepov mrorle3pov Emepoe:
ToAAGY & &vIpdmwy dey &oTex Kud vooy Eyve,
TorA&k & &y &v wévre mikJev &hyex Bv ket Jupdv,
spvopevog fv Te Yoyt ked vicTov Eradpuy.
AN 008 &g Evdpovug EpplonTo, IEpevos Tep:
«OTOY y&p opeTépno &TacIurinow Shovro,

236 Antigone, Joh. Enschedé en Zonen, 1927, ontwerp van Jan van Krimpen.
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ABCDEFGHIJKLMNOPQRST
UVWXYZ&1234567890
abcdefghi]k]mnopqrstuvwxyzij&

237 Lutetia, Joh. Enschedé en Zonen, 1925, ontwerp van Jan van Krimpen.

In the beginning was the Word, and the Word was with God, and
thc Word was God. The same was in the beginning with God. All
things were made by him; and without him was not any thing made
that was made. In him was lifc; and the life was the light of men.

238 Van Dijck, Monotype, 1937, ontwerp van Jan van Krimpen en medewerkers van Monotype.

RIGUEUR DU PLOMB

239 Banco, Fonderie Olive, 1951, ontwerp van Roger Excoffon.

dBCDEFGHIJ abcdefghij
KLIMNOPQRST kimnopgqrst
Uvwixyvzez uvwyxyz

240 Jacno, Deberny & Peignot, 1950, ontwerp van Marcel Jacno.

MWW’

241 Mistral, Fonderie Olive, 1953, ontwerp van Roger Excoffon.

242 Calypso, Fonderie Olive, 1958, ontwerp van Roger Excoffon.
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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
inscripties (Van Krimpen 1957, p 10) en zijn kleine letters kregen hetzelfde klassieke karak-
ter en dezelfde 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. leder 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) verscheen 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 Vendome (234)
is van Francois 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)

triomphante aux bornes d'un empire aboli, Ia lettre
des pierres jalonne les chemins des cohortes romai
nes, inscrit le nom des procurateurs et des juges au
front des colonnes de gloire, sur les dalles funebres

243 Antique Olive, Fonderie Olive, 1960-1971, ontwerp van Roger Excoffon.
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machines eleebroniques

244 Choc, Fonderie Olive, 1955, ontwerp van Roger Excoffon.

In the beginning was the Word, & the Word was with God, & the
Word was God. The same was in the beginning with God. All things
were made by him; & without him was not any thing made that was
made. In him was life; and the life was the light of men. And the
light shineth in darkness; and the darkness comprehended it not.

245 Romanée, Joh. Enschedé en Zonen, 1928, ontwerp van Jan van Krimpen.

And what they see in a good type design 1s, partly, its excellent prac-
tical fitness to perform its work. It has a “heft” and balance in all of
its parts just right for its size, as any good tool has. Your good chair has
all of its parts made nicely to the right size ta do exactly the work that
the chair has to do, neither clumsy and thick, nor “skinny”’ and weak,

246 Electra, Linotype, 1936, ontwerp van William Addison Dwiggins.

a theory that the proponent thinks may have sense

in it: Fine type letters were, in the first place, copics

of [ine written letters. Fine writien letters were [ine

because they were produced in the most direct and

simple way by a tool in the hands of a person expert

in its use, by & person, Morenver, who was an artist,

i.e., a person equipped to make sound judgments ~ 247a Caledonia, Linotype, 1938,

about lines, curves, proportions, ete. The artist of  ontwerp van william Addison Dwiggins.

Froone 4 The Finat Effurt

mhnjut
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247b Schets voor de Caledonia, 1938,
William Addison Dwiggins.
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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 georiénteerd 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 ideeén. Tussen Zuid- en Noord-Europa, over de ‘bier-en-
wijn-grens’ heen,>? 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
Vendome (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 L. 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-
werper 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-

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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How is one to assess and evaluate a type face in terms of its esthetic design?
Why do the pace-makers in the art of printing rave over a specific face of
type? What do they see in it? Why is it so superlatively pleasant to their
eyes? Good design is always practical design. And what they see in a good
type design is, partly, its excellent practical fitness to perform its work. It
has a “heft” and balance in all of its parts just right for its size, as any good
tool has. Your good chair has all of its parts made nicely to the right size to
do exactly the work that the chair has to do, neither clumsy and thick, nor

248 Experimental 223 of Hingham, Linotype,
ontwerp van William Addison Dwiggins, 1929-1939.

De kapitalen in deze proef zijn van de Excelsior.

drarm ho aveed the potreme contrat bodween Huck”
dod " clomeid: Ukl madks aposl Y modeo”
faces. The design s nob bssed npan ame Fraditizaal
mexclel, ared o raf an atternpt fo revive or 4o recane
struck oy histonis vpe, Wit e Tetbeeaghis-
man aimed o de i indirsctly developed in tie ol
g

CLOOBMERN T BY
WAL LR
On A WEW LINOTYPE FACE
o)

« - - et in troch with Kobodzisk and had 2 Jang
talk with Tum, You wall semenaber Lo s the Fatrao
Samnk of Lbe kettering art—oreat Buddhist missionary
in pdd |apan.

[ tald bz wlset [ veas doing wigh you people, and

said Lhat it would belp ug & lob i he couhkl pive usa
kird of an idea what the tvpe style was going to b in

249 Deel van de tekst over de ontmoeting van Dwiggins en Kobodaishi.
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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 ideeén 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 ingrediént 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 volgende 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>? 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
strengheid 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.

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

abcdefghijkimnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

251 Albertus, Monotype, 1938, ontwerp van Berthold Wolpe.

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXY/Z

252 Optima, D. Stempel aG, 1958, ontwerp van Hermann Zapf.

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

253 Icone, Linotype, 1980, ontwerp van Adrian Frutiger.
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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,
Meécanes, Incises, Scriptes) (Vox 1955).

De indeling van Maximilen Vox, auteur, typograaf en uitgever,>* 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 caractére ... se définissait comme
une lettre de gravure uniforme munie d’empattements triangulaires, poussés jusqu’a
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-
Francois 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.

Alin de vierde eeuw voor Christus werden in Griekenland lettervormen gemaakt die in

54. Maximilen Vox is vooral bekend als medeoprichter van ‘les Rencontres Internationales de Lure’, een
jaarlijkse bijeenkomst in een dorpje in de Provence van geinteresseerden in en beoefenaren van de typo-

grafie. Voornamelijk Fransen ontmoeten hier elkaar en dikwijls worden er buitenlanders uitgenodigd.

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

254 Amerigo, Bitstream, 1986, ontwerp van Gerard Unger.

abcdefghijkKimnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

255 1TC Quorum, International Typeface Corporation, 1977, ontwerp van Ray Baker.

abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

256 Angie Sans, Typofonderie Porchez, 1990, ontwerp van Jean-Frangois Porchez.
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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 Icone was 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 Optima werd 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.

NoUs pRESENTONS AUjOURd Hui AU pu-
blic uN AlpHAbeT doNT |a carRACTERIS-
TIQUE ESSENTIELIE N'EST PAS SEULEMENT
d'AVOIR ETE dESSINE, MAIS SURTOUT

257 Peignot, Deberny & Peignot, 1937,

ontwerp van Adolphe Mouron Cassandre.

204



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.>®

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 Italié. 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).

55. Zie noot 27.

VHO i5 GODRWELL 1T iS AN iltviSiBIE
PERSON 7D FE LivES WP iN HEAVENK
I GLESS W IN OUTER SPACEFHE
MRDE THE ERTH AND TE HEAVEN &
T STRS 2D TeE SIN 31D THE
PEOPLE* £ MDE GHT H MDE Y
tE I1ADE NiGHTFHE HAS StCH POWER:
FUL EYES HE DOESNT HRVE MilLiois
AD THOUSADS 2D BilkiONS 2D
CaN STl SEE 1S WHEN WE'RE BD¥
HE STARIED ALL THE PLANTS €ROWINGATO
VE i THilK oF HiM wHo I'RKES FioLERS
& GREEN GRASS & THE BIE SKY &
THE YEILOV/ StN¥GOD iS EvERYWHERE

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 A uit het alphabet van dom Hans van der Laan, 1961-1982.

UIT: GRAATSMA 2001, GOODWILL-UITGAVE VAN DRUKKERI] ROSBEEK

alf HE Y

260 Alchemy, Jeremy Tankard Typography, 1998,
ontwerp van Jeremy Tankard.

UIT: TANKARD 2004
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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 E. 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. 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

romaanse kapitalen zo weinig zijn genoemd en getoond.

AKAABBECLCDOERCEFF
FGOGHDIT KKK ILLM
MNNOOOGOOPPPAQQRRS

JSSTTTUUVVWHWXYYZ
°0;.-/ ""1223456783912

261 Letterontwerp voor de Stichting de Oude Kerk, 1999, ontwerp van René Knip.

UIT: KNIP 2004

207



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 ideeén 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.

Mew mroet Arosr de srade vorntm miviawt sebiliterten
wibvinolen, der ot Aririvist MMW Hicmmnsan
FATWM«:J‘W.

fU.].lESt SpEEd fullest speed fez:speea

peopie un;c'lEfmat age

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), a C e
beide met grote binnenvormen.
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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 verfijning van schermen, zoals van de iPhone en de iPad, maar wel een plezierig gevolg
waardoor 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 geinteresseerd - 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.>’

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 kennelijk

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.

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

266 Coranto, TypeTogether (oorspronkelijk eigen beheer), 2000, ontwerp van Gerard Unger.
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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
bibliotheek 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 alle 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.
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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 revival wordt 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 ingrediénten, zoals
de Hollander (1983), waarin elementen werden verwerkt uit het werk van Nicolaas Kis
(1650-1702), een Transsylvaniér 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 Capitolium werden 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-
proberen van bijzondere lettervormen. Vervolgens boden enkele variaties binen het let-
terontwerp 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 antwoord met wetenschappelijke onderbouwing, noch antwoorden waardoor let-

terontwerpers met wezenlijke verbeteringen voor de lezers kunnen komen.
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