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Ein kaum beachtetes typografisches Detail, das mit größter
Selbst verständ lich keit seit nunmehr 550 Jahren von Buch zu
Buch weitergegeben wurde, geht direkt auf Gutenberg zu rück:
die geschlossene Textkolumne, der Blocksatz, wie das Satz-
Bild heute genannt wird. Es hat die Schreib- und Druck kultur
ge prägt und scheint als Form nach wie vor unentbehrlich. 

Als Leser sind wir an die geschlossene Textkolumne 
ge wöhnt: sie prägt unsere Vorstellungen vom »richtigen« Buch
seit unseren ersten Lese übungen. Auf Veränderungen dieses 
typografischen Modells reagiert die Leserschaft äußerst 
empfindlich. Bemerkenswert, dass selbst neuerungs lüsterne
Boulevard-Blätter nicht davon abweichen, sondern dass 
gerade hier das Prinzip bis in die schmalsten Spaltenbreiten
durchgehalten wird. Ob in Zeitungen, Zeitschriften oder
Büchern: noch wollen wir Fließtexte am liebsten in dieser 
typografischen Form lesen.

Auch wer schreibt, möchte seinen Text in der Blocksatz-
form sehen. Man hat den Eindruck, dass sie das Ge schrie  bene
adelt und das Schreiben von der Form her gewissermaßen
beherrscht wird: eine typo gra fische Etikette, die den ersten
Augenblick der Wahrnehmung be stimmt. Der visuelle Ein-
druck »klar«, »sauber«, »geordnet«, »gefasst«, den der Block satz
zweifellos vermittelt, scheint Schreibenden und Lesenden
nicht selten die Gewissheit zu geben, sie hätten etwas Rechtes
zu Papier ge bracht oder vor Augen.1

Darüber hinaus verrät die Oberfläche des Gedruckten 
Geisteshal tungen und Ideologien, wie die Geschichte der 
Fraktur und der Antiqua2 in Deutschland und andere Beispiele
eindrucksvoll zeigen:
– Die Form der Dekretales Gregors des IX. aus dem
15. Jahrhundert ist schon auf den ersten Blick Ausdruck der
in stitutio nellen Autorität des Hei ligen Stuhls. Der Haupttext
steht im Zentrum des Schrift-Bildes,Auslegun gen und Kom-
mentare dicht und lückenlos darum gefügt, wie gemauert. 
–     In der Umdeutung der stummen Zeichen des Setzkastens
(Sterne, Linien, Kästen, Flächen) zu sprechenden Zeichen 
des Tristram Shandy offen baren sich Witz und Humor 
Laurence Sternes. 
–     Das kontrastreiche typografische Bild der Boulevard-
Presse entspricht dem Zerstreuungsbedürfnis eines Massen -
publikums und seinem flüchtigen Blick.

1    Bekanntlich kann ein Zuwiderhandeln an der 
typografischen Form, eine Veränderung des tradierten
Schrift-Bildes, beispielsweise bei Examens- und
Doktorarbeiten negative Folgen haben. 

2    Schriftform und typografische Anordnung bilden
zusammen ein komplexes Schrift-Bild, deren 
An mutungsqualität für Zu- beziehungsweise 
Abwendung mitentscheidend sein kann. »Bis marck
lehnte es grundsätzlich ab, deutschsprachige 
Drucksachen zu lesen, die in Antiqua-Schrift gesetzt
waren« (er wollte deutschen Text nur in Fraktur-
Schrift lesen). Der ideologische Streit entbrannte
beim Anblick des einen oder anderen Schrift-Bildes.
(HansAndree, »Schwabacher Judenlettern«. Funktio-
nalisierte Schrift-Bilder, Mittelweg 36, 3/98) 
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Die typografische Konven tion des Blocksatzes verhält 
sich gegen über Inhalten neutral. Es fällt zunächst nicht auf,
ob es sich um Texte von großer »Offenheit« handelt (die 
wo möglich den Leser zum »Weiterschreiben« anregen) oder
um einen kanonischen, »geschlossenen« Text (dem auch in 
Gedanken kein einziges Wort hinzu gefügt  werden darf). Die
typo grafische Geste der geschlossenen rechten Satzkante, 
die Gutenberg mit Hilfe seiner Erfindung zu perfektionieren
vermochte und die ich als sein letztes Relikt in unserer 
Zeit bezeichnen möchte, schafft einen indiffe renten Rahmen
und bettet jeden fließenden Text.

Technisch war das Ende der Gutenberg-Galaxie, wie es
Marshall McLuhan vor Jahrzehnten prognostizierte, Anfang
der 1970er Jahre zu Ende. Die neuen Medien erfassten das
Schreiben und die Schrift, und der Schreib  vor gang wurde fort-
schreitend mechanisiert. »Das Schreibzeug arbeitet mit an 
unseren Gedanken« (Nietzsche) –, und den Formen der Text-
Bilder, die wir mit Hilfe der elektronischen Programme her vor -
zu bringen ver mögen. Die Schriftformen können heute so 
weit animiert werden, dass sie ihre Lesbarkeit verlieren können
(man spricht inzwischen von Typografie und Lese typografie3).
Vor dem Hintergrund der Verfügbarkeit und Beliebigkeit 
typo  gra fischer Mittel ist es erstaunlich, dass das Satz-Pro gramm
Gutenbergs sich so beharrlich hält in den heutigen Büchern,
Zeitschriften und Zeitungen. Die geschlossene rechte Satzkante
stellt ein Beispiel kultureller Invarianz dar.

Johannes Gutenberg wollte drucken wie geschrieben –
seine Typo grafie richtete sich nach den geschriebenen Schrift-
Bildern der Kalligraphen seiner Zeit. Es galt, das mit der Feder
geschriebene Schrift-Bild mit der Drucktype zu erreichen 
und wenn möglich qualitativ zu übertreffen. Nur so konnte
Gutenberg hoffen, dass seine Schwarze Kunst akzeptiert wurde
und dass seine Drucke sich gegenüber der Konkurrenz der 
geschriebenen Blätter behaupteten. Er wollte aber mehr, und
seine Erfindung befähigte ihn dazu. Den entscheidenden
Schritt wagte Gutenberg bei der 42-zeiligen Bibel (etwa von
1452 bis 1455) und später auch bei der 36-zeiligen Bibel, hier
schloss er die rechte Kante der Kolumne, was die Kalligraphen
mit ihrer Schreibtechnik in dieser Konsequenz nicht 
vermochten. Bei anderen Arbeiten, wie dem Türkenkalender
oder dem Zyprischen Ablassbrief, 4 die er pa  ral  lel zur Bibel
druckte, schloss er die Satzkante nicht. 

3    »Lesetypographie betrachtet die Typographie 
aus der Sicht dessen, für den sie gemacht wird, aus
der Sicht des Lesers«, so Hans Peter Willberg und
Friedrich Forssmann in Lesetypographie, Mainz 1997.
Es war schon zu allen Zeiten eine Aufgabe der 
Typografie, den Konventionen des Lesevorgangs 
gerecht zu werden, und schon früher wurden Trend -
setter und Künstler verdächtigt, den guten Über-
einkünften zuwiderzuhandeln. Das hat sich aber 
auf heute zu dramatisiert: wir schreiben nicht nur 
an unseren Rechnern,wir sind auch gleich zeitig typo-
grafisch tätig. Und das, was der Leser auf der einen
Seite zu recht verlangt, kann der selbe Leser auf der
anderen Seite gestalterisch oft nicht erfüllen.

4   Sie gelten als Arbeiten Gutenbergs, zeitgleich zum
Bibeldruck. Cornelia Schneider, Gutenberg. aventur
und kunst. Mainzer Drucker – Drucken in Mainz (I).
Der Erstdrucker Gutenberg, Mainz 2000, S. 194.

Johannes Gutenberg 42-zeiligen Bibel von 1455

Links Detail der rechten Satzkante 

Johannes Gutenberg Türkenkalender von 1455

Links Detail der rechten Satzkante 
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Dass sich Gutenberg zum Schließen der rechten Satz  -
kante beim Bibelsatz entschloss, war eine Entscheidung, die
in ers   ter Linie wohl der Inhalt (»dasWort Gottes«) nahelegte.
Durch den Eingriff erhielt der Text eine »präg nan te« Form und
dadurch eine Betonung und Aufwertung, die Gutenbergs
künst  lerischer Absicht entsprach. Des weiteren wird bei 
seiner Ent schei dung wohl auch die Vorliebe des späten Mittel-
alters für schwere und dichte Text-Bilder eine nicht unwesent-
liche Rolle gespielt haben. 

Gutenbergs früherer Mitarbeiter Peter Schöffer und 
an dere Inkunabel drucker verhielten sich zunächst abwartender.
Schöffer ist »erst An fang der 1470er Jahre allgemein zu einem
so ausgezeichneten Kolumnenschluss übergegangen«.5

Knapp zwei Jahrzehnte nach dem Druck der Bibel hatte die 
ge schlos sene Satzkante offenbar schon den Ruf, die »aus -
gezeichne  tere«, die bessere Ko lumnenform zu sein. 

Die Buchstaben, die Gutenberg für seine 42-zeilige Bibel
in Stahl schnitt, härtete, umformte und dann in dem von ihm
erfundenen Gieß ins tru ment zu einzelnen beweglichen Blei -
typen vervielfäl tigte, hatten die Form einer strengen, schmalen
und hoch strebenden gotischen Schrift, derTextur, wie sie 
zu seiner Zeit in den Scriptorien geschrieben wurde. Im
15. Jahrhundert schrieb man in den weltlichen und klöster-
lichen europäischen Schreib stuben zwei Grundformen
gotischer Schrift: die Textur und die Rundgotisch.Wäh rend die
Rund gotisch noch Kreisele mente für die runden Buchstaben
enthielt, sah das strenge Alphabet der Textur nur noch
wink lige,»gebroch e ne« Formen vor, so dass die Schrift jetzt
ein noch dichteres Ge webe bilden konnte. Der Habitus der
Gotik wurde bis ins Wort- und Buchstaben innere fortgeführt
– es »ist eine verblüffende Homologie zwischen gotischer
Schrift und Architektur in diesem Detail erkennbar«.6

Um dem geschriebenen Charakter der Schrift möglichst
nahe zu kommen und das Gleichförmige, das durch die
me cha nische Vervielfältigung eintrat, im Schrift-Bild zu ver-
meiden, schnitt Guten berg von den oft vorkommenden 
Buch staben wie a, e, n, m usw. jeweils leicht variierende 
Formen. Des weiteren schuf er als Einzeltypen Buchstaben-
verbindungen (Liga turen) wie de, be, he und Abkürzungen 7

(Abbreviaturen) für Doppel laute wie m̄, n̄, ē. Für die 42-zeilige
Bibel soll er etwa 290 verschiedene Zeichen eingesetzt haben.8

5   Aloys Ruppel, Johannes Gutenberg, Berlin 1947, 
S. 142. Bis auf diese Aussage habe ich bis her in der 
Literatur zur Inkunabelnzeit zum Gestaltphänomen
der »geschlossenen rechten Satzkante« keine 
weiteren Hinweise ge funden. Der zu einem Block
ausgeschlossene Satz wird druckgeschichtlich
lediglich technisch betrachtet. 
Wie an Schöffers Decretales von 1473 und 1480 
un schwer zu erkennen, ist der Satz der Außenkante
noch bewegt (»rauh«), nach innen (Abbildung) 
laufen die Zeilen sogar stärker frei aus.

6   Pierre Bourdieu, Zur Soziologie der symbolischen 
Formen, Frankfurt am Main 1970, S. 144 f.

7    Abbreviaturen und Zeichen für Doppellaute 
wurden eingesetzt, um Platz zu sparen, denn schon
im 13. Jahrhunderts versuchte man, die ganze Bibel in
einem Band unterzubringen. Ivan Illich, ImWeinberg
des Textes, Frankfurt am Main 1991, S. 118.

8    Cornelia Schneider, Gutenberg, Mainzer Drucker.
Mainz 2000, S.97.
In den späteren Jahrhunderten, als die geschriebenen
Schriften nicht mehr allein Vorbild für die Formen
der Druckschriften war, hatten die Setzkästen 
wesentlich weniger Fächer und enthielten zuletzt
nur noch jeweils ein Zeichen für die normalen 
Groß- und Klein  buchstaben unseres Alphabets. 
Die Liga turen waren auf ein knappes Dutzend 
ge schrumpft, Abbreviaturen gab es nicht mehr.

Peter Schöffer: Guilelmus Duranti, Rationale 
divinorum officiorum von 1459

Links Detail der rechten Satzkante 

Peter Schöffer: Gregor IX., Decretales von 1473 und
1480/90

Links Detail der rechten Satzkante aus der 
vorderen Kolumne
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Durch ihre unterschiedlichen Breiten waren Gutenbergs
verschiedene Buchstabenformen und -kombinationen zudem
sehr gut geeignet, die Zeilen so aufzufüllen, dass die Wort -
zwi  schenräume nahezu gleich bleiben konnten, trotz der
schma len Kolumnen mit durchschnittlich 31 Zeichen pro Zeile,
wie es die 42-zeilige Bibel vorsah. Hiermit setzte Gutenberg ein
ästhetisches Maß,für das es bis heute nur Lösungs an sätze9 gibt. 

Der Blocksatz10– wie wir ihn heute nennen – war geboren.
In Stein geschlagen, in Ton gebrannt oder in Holz ge schnit ten,
erforderten Epigramme, Gesetzestexte oder geweihte Texte
schon früher offenbar Schrift-Bilder des »vesten Buchstabs«,
wie Hölderlin es formulierte. Auch Handschriften zeigen, dass
man sich schon in den Schreibwerkstätten – wenn auch mit
unzulänglichen Mitteln – bemühte, dem Ideal des geschlossenen
Satzes nahe zu kommen. 

In kanonischen Texten hohen Grades ist der Inhalt fest-
geschrieben, sie kommen Gesetzestexten gleich. »Kanonische
Texte sind nicht fortschreibbar . . . , sie verlangen wortlaut-
getreue Überlieferung . . . , haben die Verbindlichkeit eines 
Vertrages.«11 In der Ge schichte der Menschheit, so JanAssmann,
gab es bei der Kanonbildung zwei unabhängige »Initial-
zün dun gen«:12 das buddhistische Tripitaka und die hebräische
Bibel. Von dieser hingen wiederum im Westen die weiteren 
Kanonbildungen wie die christliche Bibel und der Koran ab.
»So organisiert sich das kulturelle Gedächtnis einerseits in 
Kanones erster, zweiter und gegebenenfalls dritter Ordnung,
andererseits in Primär- und Sekundärliteratur,Texten und
Kom mentaren.Der wichtigste Schritt in der Kanonbildung ist
der Akt der ›Schließung‹. Er zieht die beiden entscheidenden
Grenzen zwischen dem Kanonischen und dem Apokryphen
und zwischen dem Primären und dem Sekundären.«13

»Ausschließen« hieß der Vorgang in der Zeit des Blei -
typensatzes, den Gutenberg mit der oben beschriebenen
Sorgfalt betrieb, wenn er die Zeilen auf die gleiche Breite
brachte, und »Ausschluss« war das (nichtdruckende) Material
der alten Satztech nik, mit dem die Wortzwischen räume 
verringert beziehungsweise er weitert wurden, damit die Zeile
endgül tig passte, das heißt »ausgeschlossen« war.

9    Obwohl die heute gängigen Satzprogramme den
Blocksatz bevorzugen, sind die ästhe tischen Vor -
ga ben  Gutenbergs bisher nur teilweise verwirklicht.
Da technisch durchaus möglich, wäre heute ein 
op  tisch ausgeglichener, homogener Satzkan ten -
be ginn (mit leicht herausgestellten Zeichen, wie 
beispielsweise dem großen T) und Satzkanten-
schluss (mit leicht herausgestellten Satzzei chen)
durchaus wün schens wert. Zudem könnte im weite-
ren eine vorsichtige Mo di fikation der Buch staben -
abstände, eventuell auch eine gezielte unauf fällige
Buch sta ben  verbreiterung bzw. -ver schmä le rung und
ab satz weise Umbruchautomatik zur Ver besserung
der Satzqualität hinzugezogen werden. 

10    Der Begriff Blocksatz tritt erstmals in der Jugend-
stil-Typografie auf, als stark ge schlos sene Satz-Bilder
Mode waren. Später wird der Be griff als all gemeine
Bezeichnung für die Setzart mit ge schlos sener linker
und rechter Satzkante übernommen.

11    Jan Assmann, Das kulturelle Gedächtnis. 
Schrift, Erinnerung und politische Identität in frühen
Hochkul turen, München 1992, S. 94. 
12    Daselbst, S. 93.
13    Daselbst, S. 94.

Kompendium der Zeitrechnung, Naturlehre und 
Himmelskunde, Handschriften aus den Jahren 798 und 805

Links Detail der auslaufen den Zeilen, an denen kein 
Zwang zur Blockbildung zu beobachten ist

Bibel, Handschrift, Ende des 13.Jahrhunderts

Links Detail der rechten Textkante. Der Schreiber bemüht
sich um Geschlossenheit, indem er durch Federschwünge
versucht, die Kante optisch zu glätten
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Mit dem technischenVorgang des Ausschließens geschieht
etwas mit dem Ge schriebenen: Wird die rechte Satzkante 
ge schlossen, so scheint der Text gegenVeränder barkeit,Ver-
letzbarkeit und Kritik gefeiter. Bei der Schließung verstärkt
sich die Rahmenwirkung des rechten Papierrandes – der
Satzspiegel wird jetzt von dem ihn umgebenden Papierrand
fester um fasst. »Ein  Rahmen«, so Rudolf Arnheim, »trennt
eine Abbildung von ihrer Um  ge bung ab und signalisiert,dass
es sich um eine Welt für sich handelt.«14 Das Gerahmte gibt
sich unverrückbar fest und reagiert zudem empfindlich auf
jede Bewegung aus der Senk rechten heraus.15

Mit der geschlossenen Satzkante ist die Kolumne als
recht eckige Form erkennbar. Sie ist prägnanter16, das heißt 
op tisch bedeutungsvoller geworden.Gestalt psycho logen
würden sagen, dass hier ein allgemein gül tiges Phänomen
eingetreten, so zusagen ein »Gestaltgesetz« wirksam 
geworden ist. 

Es gibt Zeiten, da wird der Habitus des Geschlosse  nen 
be son ders betont und Festes, Dichtes und Unverrückba res
gern ins Bild ge setzt.  

Den Schreibern der gotischen Manuskripte »ist mehr 
noch als jemals die Leere verhasst. Wenn eine Zeile auf ein
Wort ausgeht, das zu kurz ist, um sie als Zeile zu rechtfertigen,
dann füllen sie den freien Raum mit einem oder mehreren 
beliebigen, für ungültig erklärten und das heißt aus ge strich el  ten
Buchstaben aus. Wenn ein Heft, durch Umstände, die in 
den Arbeitsbedingungen selber angelegt sind, zufällig auf
meh rere unbe schriebene Zeilen endete, werden die vorher-
gehenden Schlusszeilen noch einmal abgeschrieben und mit
einem vacat eingerahmt, das sie für nichtig erklärt.«17 Zudem
wurden – wie das Beispiel der hier abgebildeten Polyglotte
zeigt – zugunsten der Geschlossenheit die Zeilen des öfteren
mit beliebigen aneinandergereihten Zeichen aufgefüllt.

Gutenberg überließ das endgültige Schließen der Form
bei  sei nen Bibeln den Rubikatoren und Illuminatoren – der
eine fügte von Hand mit roter Farbe die Überschriften hinzu,
der andere ergänzte die Seiten mit ornamen talen Ini tialen. 
Der Text selber wurde dabei nicht mehr an getastet, er war
für die gegebene Auf lage fest »geschrieben«.

14    Rudolf Arnheim,Die Macht der Mitte, Köln, 1996, 
S. 69 f. Dass Textkolumnen zu dem am besten auf
einem hochformatigen Papier zur Geltung kommen,
ist ein zusätzliches Mo ment, auf das Arnheim 
verweist und das klassisch orientierte  Typo grafen
ohnehin for dern (siehe Jan Tschichold, Zehn häufige
Kardinalfehler derBuchherstellung. Ausgewählte 
Aufsätze über Fragen der Gestalt des Buches und der
Typographie. Basel 1975, S. 209).

15    Dass eine solche »Empfindlichkeit« alltäglich 
auftritt und dass man ihre Be deutung auch zu nutzen
wusste, zeigen Geschichten, die durchaus tragisch
enden können: Aus den Kriegs tagen wird erzählt,
dass russische Partisanen in einem Haus, von dem 
sie wussten, dass es demnächst Deutsche besetzen
würden, ein Bild an der Wand absichtlich schief 
aufhängten. Als das Bild dann von einem der 
Sol  da ten geradegerückt wurde, so kam das seinem
Todes urteil gleich; denn hinter dem Bild saß eine
Sprengladung.

16    In der Wahrnehmungslehre werden unter 
Prägnanz besonders vier Aspekte betont, die im
Wahrnehmungssystem des Menschen eine wichtige
Rolle spielen und komplex zu sam menwirken (der
vierte ist in unserem Fall wohl der bedeutendste):
»Als prägnant be zeich net man erstens Gebilde von 
gesetzmäßigem Aufbau, die geordnet und in sich
ein heit  lich oder harmonisch erscheinen – im 
Gegensatz zu ›Zufallserscheinungen‹, die irgend wie
beliebig oder willkürlich ›zusammengewürfelt‹ 
sind … In einer zweiten Bedeutung heißt beim 
Ver gleich von zwei Gebilden, die beide gesetzmäßig
aufgebaut sind, das ein facher gebaute prägnant …
Prägnant nennen wir drittens solche Gestalten und
Eigenschaften, die sich uns als eigenständig dar -
stellen – im Vergleich zu denjenigen, die unmittelbar
den Eindruck des Abgeleiteten machen. In diesem
Sinne sind Rechtecke eigenständig, schiefwink lige
Parallelogramme abgeleitet … Prägnant heißt viertens
das Unversehrte, Gan ze,Voll ständige, Richtige – 
im Vergleich mit dem par tiell Gestörten, Unstimmi-
gen … als Mangel, als Lücke – mit einer Tendenz 
zur Ausfüllung, Ergänzung, Vervollständigung, 
Schlie ßung …« Wolfgang Metzger, Gestaltwahrneh-
mung. Naturwissenschaft und Medizin, 5. Jahrgang,
Nr. 23, Mannheim 1968, 20 ff.

17   Robert Marichal in Pierre Bourdieu,Zur Soziologie
der symbolischen Formen, Frankfurt am Main 1970,
S.148.

Complutensische Polyglotte,
Madrid, 1514–1517

Links Detail der rechten Satzkante der lateinischen und der linken
Satzkante der hebräischen Kolumne. Bei beiden wurden die aus-
laufenden Zeilen der Kolumnen durch geeignete Zeichen auf gefüllt
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In der Renaissance konnte sich der Blocksatz in der Buch -
typografie weiter fes tigen – einer Zeit, die statische, un miss -
verständliche, bestimmende Formen schätzte. Symmetrie
und geschlossener Winkel, die auf ein Zentrum verweisen,
sind nicht nur Merkmale klassischer Architektur, sie be stim -
men auch die Buchtypografie. Folgt man Victor Hugo, so gab
die Architektur in dieser Zeit die künstlerische Stafette an das
Buch ab und befreite gleichzeitig die Künste. »Die Baukunst
war bis ins 15. Jahrhundert die Chronik der Menschheit; 
wäh rend diesesZeitraums ist kein auch nur halbwegs bedeu-
ten der Gedanke in der Welt aufgetaucht, der nicht zum Bau -
werk geworden wäre … Der menschliche Gedanke entdeckt
ein Mittel, sich zu verewigen, das nicht nur dauerhafter und 
widerstandfähiger ist als die Baukunst, sondern auch ein-
facher und handlicher.«18 Ein beliebter typografischer Grund-
riss der Renaissance, der nach mathematischem Prinzip die
Größe der Schriftblöcke und ihren Stand auf der Buch -
doppelseite be stimmt, lässt sich auf den im 13.Jahrhun dert
leben den Architekten Villard de Honnecourt 19 zurückführen. 

Die durch den Blocksatz gefestigte Text kolumne und 
der mathe  ma  tisch konstruierte, symmetrisch ausgerichtete
Satzspiegel gingen in der Renaissance eine feste Bindung ein.
Nimmt man die Druckschriften von der Qualität der Antiqua
des Nikolaus Jenson hinzu, so entstand noch im 15. Jahrhun-
dert ein Prototyp, von dem gesagt wird, dass er in dieser
Form buch typografisch nicht zu überbieten sei – und wir 
erkennen in Büchern von heute sofort dieses Vorbild. Um
dieses Ideal gänzlich von der »Will kür« ge stalterischer Ein-
griffe zu schützen, geht Jan Tschichold 20 im 20. Jahrhundert
soweit zu sagen, dass die »Typografie eher eine Wissenschaft
denn eine Kunst sei«. Die Wissenschaft schien ihm die bes sere
Basis dafür zu sein, sich das »klare Wissen um die Gesetze 
harmonischer Ge stal  tung« anzueignen.»In der Buchtypografie
kann es nichts Neues im strengen Sinne dieses Wortes 
geben … Die vergan ge nen Jahrhunderte haben Methoden
und Regeln entwickelt, die nicht mehr zu verbessern sind.«

Zum handlichen Buchobjekt im Oktavformat wurde 
dieser Buchtyp von dem venezianischenVerleger und Drucker
Aldus Manutius 21Anfang des 16.Jahrhunderts weiter-
entwickelt. Sein Verlagsprogramm, das die  griechischen und
römischen Klassiker und Zeitgenossen wie Dante und

18    Victor Hugo, Lob der Buchdruckerkunst,
Zürich 1979, S. 43ff.

19    Jan Tschichold, Ausge wählte Aufsätze über 
Fragen der Gestalt des Buches und der Typographie.
Willkürfreie Maßverhältnisse der Buchseite und
des Satzspiegels, Basel 1975, S. 57ff.

20    Jan Tschichold, daselbst, Ton in des Töpfers
Hand, S. 9. Befreundet mit El Lissitzky und anderen
Künstlern der 1920er Jahre, war Jan Tschichold in
jungen Jahren ein begeis terter Anhänger des 
Konstruktivismus. In seinem Buch Die neue Typo-
graphie (1928) vermittelte er die Ideen dieser Zeit
an die typo grafi sche Basis. Als »Kulturbolschewist«
diffamiert, wählte er nach 1933 die Emigration und
ging in die Schweiz. Sich verstärkt dem Buch 
zuwendend, wurde er in dieser Zeit zum typo-
grafischenTraditionalisten, der nun sein Frühwerk
als »Grafik« bezeichnete. 

21    Aldus Manutius fand in Venedig die geeigneten
Mitarbeiter, lud aus ganz Europa namhafte 
Humanisten (wie Erasmus von Rotterdam) in die
Redaktion seines Verlages ein und konnte zudem
vom Können der aus Konstantinopel emigrierten
Ge lehrten profitieren. Alberto Manguel, Eine 
Geschichte des Lesens, Hamburg 2000, S. 162 ff. 
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Petrarca enthielt und durch höhere Auflagen zur vermehrten 
Gründung von Privatbiblio the  ken beitrug, war sehr erfolgreich
und sorgte für eine Verbreitung in ganz Europa. Jetzt wurde
die lokale Zufälligkeit des Handschriften besitzes abgelöst
durch die Ubiquität des Buches und der autoritativen Form der 
geschlossenen Satzkante.  

Durch Aldus Manutius erhalten die überlieferten anti ken
Texte eine Form, die man als den Archetypus des neuzeit-
lichen Buches bezeichnen kann. Das geschah unter anderem
mit einer kursiven Schrifttype, die, leicht nach rechts geneigt,
die Buchstaben noch zu verbinden sucht, was die Handschrift
und die aus ihr hervorgegangene kontinuierliche Schreiblinie
ahnen lässt. Die aus der Linearität der aufgezeichneten Rede
und Er zählung entstandene schriftliche Form, gebunden durch
Blocksatz und Satzspiegel, behält das Buch bis heute bei –
auch wenn »der Autor vom Erzähler einer Geschichte zum
Schöpfer eines Textes mutiert«, wie Ivan Illich sagt. Illich hat
darauf hingewiesen, dass sich im 12. Jahrhundert mit der 
Ab lösung des lauten Lesens durch das individualisierte leise
Lesen, die Form des Geschriebenen ändert. Neben den
»linearen« Formen eines Textes entstehen jetzt auch »nicht-
lineare« Aufbauten.22 »Das gelehrte Buch be steht nun nicht
mehr aus einer Folge von Kommentaren, die wie Perlen auf
der Schnur der Darstellung eines anderen aufgereiht sind. Der
Autor nimmt es jetzt auf sich, die ordinatio zu stellen.«23 Auf
dem Hintergrund der Erfindungen wie Register, Bibliotheks-
inventare, Konkordanzen entstand das neue Seiten-Bild, das
»die Kapiteleinteilung, Distinktionen, das konsequente
Durch nummerieren von Kapitel und Vers, die neue Inhalts -
angabe für das ganze Buch, die Übersichten zu Beginn eines
Kapitels, … dessen Untertitel, die Einführungen, in denen sich
der Au tor erklärt …« enthält. Im weiteren ist eine Unter-
brechung des »Linearen« durch häufigere Absatzbildung, Ein-
schub, Marginalie und Fußnote zu beobachten.

Zudem werden Bilder zunehmend argumentativ zur Hilfe
genommen – ein späte res Beispiel dazu ist Johann Amos 
Comenis’Orbis sensualum pictus von 1658. Trotz dieses 
Pro zesses, der tatsächlich ein vielfach gegliedertes Satzbild her-
vorbringt, behält die ge schlosseneSatzkante bei fließendem
Text uneingeschränkt ihre Autorität.

22    Siehe dazu auch Ralf Bacher, Zur nicht-
linearen Typografie, Hamburg 1996.

23    Ivan Illich, Im Weinberg des Textes, Als das
Schriftbild der Moderne entstand, Frankfurt 
am Main 1991, S. 106 ff. 

Aldus Manutius Cicero Epistolae familiares von 1502

Mit einer Seitengröße von 148 x 87 mm könnte es als das erste
»Taschenbuch« bezeichnet werden
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Die Editionen von Aldus Manutius wurden in der Folgezeit
Vorbild für Verleger und Drucker, zunächst vor allem in
Frankreich und Holland, was unter anderem auch zur Weiter-
entwicklung unser heute noch belieb testen Leseschrift, der
Renaissance -Antiqua,24 beitrug. In diesen Prozess verloren
die Druckschriften allerdings zunehmend ihre Nähe zur Hand-
schrift. Die Kursiv- oder Italic-Form, zu Manutius’ Zeiten eine
vollwertige Druck schrift, ist heute zu einer die Grundschrift
ergänzenden Schrift variante geworden. 

Ausschließen und Blocksatz, das sind beim »glatten Satz«
(wie der Setzer sagt) jahrhundertelang fast synonyme Begriffe:
normaler Fließtext hat im Blocksatz aufzutreten, nur den 
Ge dichtsatz ist man gewohnt, in freiem Zeilenfall zu lesen.Die
»flatternde«, unregelmäßig »natürlich« endende Zeile, die für
handgeschriebene Texte typisch ist, genießt in der Welt des
Blocksatzes geringes Ansehen.»Er kommt im Flattersatz da her«,
diese manchmal noch gebräuchliche Floskel verweist auf so
etwas wie eine nicht eingehal tene Kleiderordnung.Wir werden
sehen, dass sich die Etikette auf heute zu etwas lockert, die 
offene rechte Satz kante, so sie gut gesetzt ist, wird immer öfter
akzeptiert, vielfach als mo dern empfunden. Aber ein Roman
oder ein wissenschaftlicher Text in dieser Form oder gar die
Texte von Tages zeitung oder Illustrierten im freien Zeilenfall ?

Wie stark die normative Geste Blocksatz – die auch für 
die entstehenden Zeitschriften, Zeitungen übernommen 
wurde – sich auswirkte, zeigt die Ge schichte der Erfindung der
Setz maschinen. Eine Maschine zu bauen, mit der Blocksatz 
ge setzt werden konnte, war über das ganze 19. Jahrhundert 
hinweg ein  schier unlösbares Problem. Maschinen, die »nur«
frei  auslau fende Zeilen hervorzubringen vermochten, wären 
sicherlich leichter zu konstruieren gewesen, galten aber als
nicht voll wertig. So wurden im Laufe des Jahrhunderts die
Setzersäle immer größer und reichten dennoch nicht aus, um
die Bedarfe der aufstrebenden Verlagsszene zu decken und die
mittlerweile sehr produktiv gewordenen Druckmaschinen
ausreichend zu füttern. Es ist die Zeit, die mit dem Begriff
»Satzhunger«25 in die Geschichte eingegangen ist.  

24    In den Drucksachen kleiden wir unsere 
Gedanken  immer noch gerne in Schriftformen aus
der Renaissance. Das zeigen heutige Bücher, 
Zeitungen  und Zeitschriften: So hat Die Zeit im
späten 20.Jahrhundert von einer Barock-Antiqua
auf eine Renaissance-Antiqua zurückgestellt. 

25    Bei »glattem« Satz (Blocksatz, 10-Punkt-Schrift)
lag die Stunden lei s tung eines guten Handsetzers
etwa bei 1500 Buchstaben, eine Viertelstunde 
benötigte er zu dem, die Satzelemente nach dem
Druck wieder in den Kasten zurückzusortieren.
Ungefähr mit dieser Satzleistung wurde seit 
Gutenberg auch noch ins 20.Jahrhundert hinein in
den Drucke reien ge  ar beitet. Durch die Setz-
maschinen (Linotype und Mono type) konnte die
Stundenleistung auf etwa 6000 Buch staben 
ge steigert werden. Erst mit der Ab  lösung der 
Bleisatzmaschinen Anfang der 1970er Jahre durch
die analogen und die noch pro duk tiver arbeitenden
digitalen Fotosatzanlagen konnten die Satz-
leistungen sprunghaft bis in den sechstelligen 
Zahlenbereich gesteigert werden. Die großräumigen
Setzereien verschwanden. Wir wissen heute, dass
der Text an unseren Rech nern so schnell, wie wir
eben mit der Tastatur schrei ben können, erfasst
werden kann, zudem gibt es Leseprogramme, mit
deren Hilfe einmal gesetzte Texte über Scanner 
erneut eingelesen werden können. Speicher medien
gab es in der Bleisatzzeit bei der Monotype und 
viel später auch bei Linotype in Form von Loch-
streifenbändern. Festplatten, die Speicher  medien
von heute, haben eine unvergleichlich höhere 
Ka pazität und Bedienerfreundlichkeit. Wie wir
wissen, sind heute für den Schriftsatz keine hohen
Inves titionen mehr nö tig – mit jedem modernen
PC steht eine Hochleistungs-Setzmaschine fast 
in jedem Haushalt.

The Times,Titelseite, 7. April 1806

Die Seite enthält etwa 21 000 einzeln aneinander gereihte Bleitypen 
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Zumindest »wollte man so schnell setzen, als man sons ten
mit der Feder schreiben kann«, das wird schon im 17. Jahr-
hundert geäußert, und es wurde versucht, durch verschiedenste
Er findungen die Leistung der Handsetzer zu steigern, was nur
punktuell gelang. Die Schwierigkeit lag in dem Vorgang des
Verringerns beziehungsweise Erweiterns der Wortzwischen -
räume, um die Zeilen auf die gleiche Breite zu bekommen –
eine schwierige Hürde für damalige Konstrukteure. 

Es gab eine Flut von Erfindungen, die schon im späten 
18. Jahr hun dert  verstärkt einsetzte. Seither registrierte die
Setzmaschinengeschichte jährlich diverse Konstruktionen.
1904 wurden allein in Ame rika 1520, in England 575 Patente
auf Setzmaschinen vergeben.26 Erst nach den finalen Erfin-
dungen der Zeilengussmaschine (Linotype,1886) und der
lochstrei fengesteuerten Einzelbuch staben-Setz- und -gieß-
maschine (Mono type, 1897) gegen Ende des Jahrhunderts
ebbte diese Flut ab. Beide Konstruktionen gingen andere
Wege und gaben den verzweifelten Versuch auf, den Hand-
satzvorgang maschiniell nachzuahmen. 

Trotz aller Misserfolge und Hemmnisse schreckten 
je doch weder Erfinder noch Maschinenfabrikanten vor der
Aufgabe zurück: Den Gipfel des Strebens bildete die Einzel -
typensetz-, -aus schließ- und -ablegema schine des Amerika-
ners James W. Paige,27 die 1887 als vollstän diges Modell
erst malig vorgeführt wurde.Tatsächlich soll der »eiserne
Kollege«,wie die Setzer die Maschinen nannten, 1894 einige
Monate beim Chicagoer »Heralds« ge arbeitet haben, wurde
dann aber nicht mehr ein gesetzt. Der Bau dieses Setz- und
Ablegeautomaten hatte Unsummen verschlungen und hätte
bei einer kleinen Serie einen Stückpreis von 20 Millionen 
Dollar ge fordert. Mark Twain, der von der Zu kunft dieser 
Maschine überzeugt war, stellte dem Erfinder große Summen
zur Verfügung, verlor sein Vermögen und musste dadurch 
bis in seine späten Jahre Auf trags arbeit übernehmen.

Die Erfinder -Anstrengungen waren, wie gesagt, dem Ziel
unterworfen, eine »vollwertige« Setzmaschine zu konstruieren
– eine Ma schine, mit der Blocksatz gesetzt werden konnte. 
Die seit Gutenberg vorherrschende typografische Konvention
war so stark, dass es 450 Jahre brauchte, bis gegen Ende des 
19.Jahrhunderts die Schreibmaschine wieder frei auslaufende
Zeilen vorführte und die Leser sich langsam an ein druck-
ähnliches Schrift-Bild zu gewöhnen begannen, das sie 

26    Otto Höhne, Geschichte der Setzmaschinen, 
Leipzig 1925, S. 60.

27    Paiges Apparat soll die einzige jemals funktio-
nierende Setzmaschine gewesen sein, die den 
gesamten Arbeitsvorgang über eine Tasta tur gesteuert 
prak tizieren konnte, den der Handsetzer an seinem
Arbeitsplatz vollzog. Otto Höhne: »Die Maschine
enthielt nicht weniger als 18.000 Hauptteile, 
800 Achsen und  Rä der […]. Das erste Patent umfasste
204 Bogen mit Zeichnungen und über tausend 
Einzelansichten der Maschine. Besondere Sach
verständige mussten sich von New York nach Chikago
begeben, um die Ma schine bei der Arbeit zu prüfen,
wozu die Begut achter volle vier Wochen gebrauchten.
Für den Aus schließ apparat waren drei Patente 
eingereicht, die 275 Bogen mit Zeichnungen, 123 Bogen
mit Teile zeichnungen und 613 Bogen mit erläutern-
dem Text umfassten. Nicht weniger als acht Jahre
brauchte das Patentamt zum Prüfen der Patente; 
einer der Prüfer starb während dieser Zeit, ein an de rer
verfiel dem Wahnsinn, und auch der Patent anwalt,
der die ganze Angelegenheit bearbeitete, be endete
seine Lebenstage in der Irrenanstalt.«  
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vom offenen, freien Schrift-Bild der eigenen Handschrift 
her kannten. Zwar nahm das Schreibmaschinenschrift-Bild
zunächst eine Zwischenstufe zwischen Handschrift und
Druckschrift ein,aber mit ihr be gann sich die Konvention der
Textwahrnehmung zu verändern – der freie Zeilenfall war
damit auf dem Weg, akzep tierte typografische Form 
zu werden.

Das Schrift-Bild der Schreibmaschinentexte hat eine
manu skriptartigeAnmutungsqualität, die Offenheit suggeriert:
»hier ist noch nicht das letzte Wort geschrieben« – oder 
noch weitergehend gesagt: »hier will nicht das letzteWort 
geschrieben sein«. Diese Gestik gefiel der künstlerischen 
Be we gung der Moderne, die bekanntlich mobil machte gegen
alles Fest geschriebene und Artifizielle, auch einer an der
Symmetrie orientierten Typo grafie. Es war eine Abneigung
gegenüber der Form zu verzeichnen, die seit der Renaissance
in der Buch typografie herrschte: gegen »… eine statische und
unmissverständliche Bestimmtheit … des um eine Mit tel achse
entwickelten Raumes, der von symmetrischen Linien und 
ge schlossenen Winkeln, die auf das Zentrum hinweisen,
so begrenzt wird, dass eher die Vorstellung von einer 
›essentiellen‹ Ewigkeit als von Bewegung suggeriert wird.«28

Die offene Form, die sich schon in Kunstwerken seit dem
Barock zeigte, sollte nun auch auf der Oberfläche er kennbar
sein. »Es muss vermieden werden, dass nur ein einziger 
Sinn sich aufdrängt: der leere Raum um das Wort herum,
das Spiel mit der Typografie, die räum liche Komposition 
des Textes tragen dazu bei, dem Wort eine Aura des 
Unbestimmten zu verleihen und es auf tausend verschie dene
Dinge hindeuten zu lassen.«29

Mallarmés Utopie von der mehrdimensionalen Auflös-
barkeit des Buches, Appollinaires Gedichte in spielerischer
Typografie, die von Marinetti geforderte typografische 
Revolu tion wurden in den zwanziger Jahren vielfach auf-
genommen (beispielsweise von El Lissitzky mit seiner Vision
vom Schrift-Steller) und fanden über den Krieg hin aus bis
heute Widerhall.

»Meine Revolution wendet sich unter anderem gegen 
die sogenannte typografische Harmonie der Buchseite, die im 
Ge gensatz steht zu dem Fluss des Stils, der sich in der Seite
kundtut.Wir werden, wenn es not tut, auf derselben Seite drei
oder vier verschiedene Farben und 20 verschiedene Schriften

28    Umberto Eco, Das offene Kunstwerk, 
Frankfurt am Main 1973,  S. 35.
29    Daselbst S. 37.
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verwenden«,30 so schrieb Marinetti 1909. Das mutet an wie
ein Sturm auf den festen Rahmen, der die Buchtypografie
hält. Denn »jede Typografie, die von einer vorgefassten
Formidee ausgeht, ist falsch«, schrieb der junge JanTschichold
1928,  der sich damals noch Ivan Tschichold nannte und mit
seinem Freund El Lissitzky für eine »elementare typo grafie«
eintrat: »Als unsichtbares künstlerisches Rückgrat zieht sich
die Mit tel  achse durch das Ganze und täuscht ebenso innere
Haltung vor, wie der wilhelminische fünf Zentimeter hohe
steife Kragen … Die Asymmetrie ist der rhythmische 
Ausdruck funktioneller Gestaltung.« 31 Sie, die Asymmetrie,
verstärkt in der Tat das Bewegte, Offene – während die 
Symmetrie leichter das Überlieferte, Gegebene fixieren hilft.

»Wer unsere Abneigung gegen die Symmetrie zu klären
sucht und durch die materialistische Zeitströmung, die auf
künstle rische Forderungen überhaupt zu verzichten vorgibt,
und nur das Produkt aus Ge brauchs  zweck, Rohstoff und 
Technik als reine technische Form möchte, zeigt nur die Motive,
die den Künstlern selbst bewusst geworden sind. Unsere 
Vor liebe für die Asymmetrie ist in Wirklichkeit tiefer begrün-
det, als den mei s ten bisher klar geworden ist.« 32 Das schrieb
Paul Renner, Autor der Druckschrift Futura, in seinem Buch
mecha nisierte grafik. Und wie verhielt sich die Zwanziger-
Jahre-Avantgarde gegenüber dem Blocksatz? Zählte die ge-
schlossene Satzkolumne nicht zur Konvention, die man zu
brechen trachtete?

Ob es die Bücher von Paul Renner sind oder die Bau haus-
bücher von László Moholy-Nagy, ob El Lissitzkys  Zeitschrift 
Gegenstand oder die Merz- Hefte und die darin veröffentlichten
Thesen über Typographie von Kurt Schwitters: Sie alle 
wurden im Blocksatz gesetzt. Die Künstler der zwanziger Jahre
sahen in den zum Block gewordenen Sätzen eine will kom -
mene ho moge ne Graufläche, die sich gut in ihre von Kreis,
Linie und Fläche be stimmten Kompositionen einfügte. 

Nach dem Krieg nahmen die »Konkreten« die Spur der
»Konstruk tivisten« wieder auf. Sie stellten ihrerseits die Frage
nach einem zeitgemä ßen Zusammenhang von Inhalt und
Form. Aus der »elementaren« Typo grafie der zwanziger Jahre
sollte die »funktionale oder organische« Typo grafie werden –

30    Jan Tschichold, Die neue Typographie, 1928, 
zitiert aus der 2. Auflage, Berlin 1987, S. 54.
31     Daselbst, S. 68.

32    Paul Renner, mechanisierte grafik, Berlin 1931, 
S. 90 und S. 76.

Kurt Schwitters: Merz 11, 1924

Die Konvention des Blocksatzes wird nicht gebrochen –
auch wenn der erste Satz der Thesen über Typographie
lautet: »Über Typographie lassen sich unzählige 
Gesetze schreiben: Das Wichtigste ist: Mach es niemals
so, wie es jemand vor Dir gemacht hat.«

László Moholy-Nagy: Prospekt, 1923 

Der Schriftblock wird als geschlossenes Kompositions-
element begrüßt.
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ein  »lebendiger Satzorganismus ohne Verquälung«, wie 
Max  Bill 1946 sagte. Zu einer zweckdienlichen guten Form gebe
es immer meh rere Wege: Die Prota gonisten 33 der funktionalen
Typografie benutzten sowohl Block- als auch Flat tersatz. 

Die 1970er Jahre brachten eine große Vorliebe für die
Schreib maschi nen-Typografie – wer immer schreiben wollte,
konnte es tun und mit  Hilfe von Offset- und Matrizendruck
oder Fotokopie das Geschriebene auch ver vielfältigen. Bleisatz
und der gerade aufkommende Fotosatz waren teuer, und  die
Schreibmaschinen-Typografie wurde zeitweise auch als gute
Alternative zur eta blier  ten Schrift ästhetik empfunden. Das
Le sen frei auslau fender Zeilen in den Druckschriften hatte
mit   tlerweile einen hohen Gewohnheitsgrad erhalten. 

Wenn wir die um die Jahrtausendwende gedruckten 
Bücher ansehen, so sind die in der gewohnten Blocksatzform
gesetzten bei weitem in der Überzahl, nicht aber bei den
»schönsten« Büchern, die jähr lich von einer unabhängigen
Jury von Fachleuten für die Stiftung Buchkunst 34 ausgewählt
werden.Hier ist etwa jedes dritte ausgezeichnete Buch im
freien Zeilenfall gesetzt. Das ist in  sofern überraschend, weil
unter den fast 500 Büchern, welche 1963 als die »Schönsten«
aus der Zeit von 1890 bis 1960 35 ausgewählt wurden (so weit
ersichtlich), nicht eins dabei ist, bei dem der Fließtext im
Flattersatz gesetzt wurde.

Ein Blick auf die Zeitungen und die meisten Zeitschriften
von heute, die sich an ein breites Publikum wenden, ergibt ein
eindeutiges Bild: nahezu 100 Prozent des Fließtextes sind im
Blocksatz gesetzt, und das nicht nur bei den deutschen 
Zeitungen. Ledig lich die redaktionellen Teile wie Kommentar,
Meinung, Vorwort oder Rubriken wie Leserbriefe treten öfter 
im freien Zeilenfall auf. 

Möchten wir diese Texte aus dem Internet »herunterladen«,
so kommen sie wieder im Flattersatz daher, »mutieren« über 
unsere Printer wieder zu »Manuskripten«. Schauen wir weiter in
unsere Internet browser, mit denen wir auch schreiben und 
Geschriebenes empfangen, so ist Block satz hier nicht vor-
ge sehen. Wenn nicht besondere Anstrengungen unternommen
werden, so erscheint jeder Text im  freien Zeilenfall. 

Auch wenn sich hier ein neuer Einfluss Geltung verschafft –
Gutenbergs letztes Relikt wird uns noch erhalten bleiben.

33     Die Bücher, in denen sie ihre gestalterische 
Ab sicht reflektierten, erschienen im frei auslaufen-
den Zeilenfall: Karl Gerstner erreichte mit seiner
durchgängig auf Flattersatz aufbauenden typo-
grafischen Form für die Zeitschrift Capital, die
1962 er schien und mehrere Jahrgänge das Konzept
durchhielt, sogar ein breiteres Publikum. Im 
weiteren: Max Bill, Form, 1952; Karl Gerstner, die
neue graphik und Programme programmieren,
1959.

34    Von den jährlich etwa 800 Einsendungen
deutscher Verlage werden jeweils etwa 60  Bü cher
prämiert und gelobt. Die Jury richtet dabei ihre
Aufmerksam keit in erster Linie auf vorbildlich in
Satz, Druck, Bild und Einband gestaltete Bücher.
Soweit aus den Kata lo gen (Die schönsten deutschen
Bücher, 1997 bis 2001, Stiftung Buchkunst, Frank-
furt am Main und Leipzig) ersichtlich, wurden in
der Kategorie  Allgemeine Literatur der letzten fünf
Jahrgänge 28 im Blocksatz und 7 im Flattersatz 
gesetzt. Bei den Taschenbüchern liegt das Verhältnis
bei 17:6, bei der Wissenschaftlichen Literatur 16:7, 
bei den Sach büchern 18:15 und bei Kunst- und 
Fotobüchern 12:10. Das Gesamtergebnis von 91:45 
berücksichtigt die klei nen Gruppen der Schulbücher,
Kinderbücher und Sonderfälle nicht.

35    Deutsche Buchkunst 1890 bis 1960, 
Text von Georg Kurt Schauer, Hamburg 1963.

Max Bill: Form, 1952. 

Es werden keine Worttrennungen zuge lassen, was einen
sehr bewegten, unruhigen Zeilenfall zur Folge hat

typographische monatsblätter, 1959 
sondernummer integrale typographie

Karl Gerstner schreibt seinen Aufsatz im Flattersatz, 
Emil Ruder seinen in Blocksatz. »Weil jeder Zwang gegenüber 
den Autoren der Idee des Integralen – Einklang von Inhalt 
und Form – widersprochen hätte …«, so heißt es im Vorwort
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