Ill. Die Semantik der Typographie

Uberblick

Im frithen 20. Jahrhundert ist die »Semantik der Typographie«,' darauf
hat bereits Thomas Rahn aufmerksam gemacht, ein rege sowie kontrovers
diskutiertes Thema. Der typographische Diskurs wird vom Aufkommen
der »neuen deutschen Buchkunst«* um die Jahrhundertwende ebenso wie
von realpolitischen Auseinandersetzungen im Reichstag geprigt. Am 4.
Mai 1911 wird, vor dem Hintergrund des Antiqua/Fraktur-Streits, iiber die
Abschaffung der gebrochenen Schriften, und damit iber die Abschaffung
der offiziellen Zweischriftigkeit, votiert.> Wenngleich Buchkunst und Anti-
qua/Fraktur-Streit verschiedenen Ursprungs sind — die Buchkunstbewegung,
die gegen die Produktion von »billigen Biichern« (an denen der »Verleger«
trotzdem »verdienen will«*) revoltiert und dafiir plidiert, wie einst die »alten
Buchdrucker(] [..] das Buch als Ganzes aufzufassen«,” greift von England
aus nach Deutschland @iber und ist eine Reaktion auf die »nivellierenden
Tendenzen des Industriezeitalters«;® die Urspriinge des Antiqua/Fraktur-

1 Rahn: Druckschrift und Charakter, S. 1.

2 Hans Loubier: Die neue deutsche Buchkunst. Stuttgart: Felix Krais Verlag 1921, S. 3.

3 Vgl. Wehde: Typographische Kultur, S. 248—250. Eine Dreiviertelmehrheit, so ist Au-
gust Kirschmanns zeitgendssischen Reflexionen zu entnehmen, votiert fiir die Beibe-
haltung der Zweischriftigkeit (vgl. August Kirschmann: Antiqua oder Fraktur? (Lateini-
sche oder deutsche Schrift). Leipzig: Verlag des deutschen Buchgewerbevereins 1912
(= Monographien des Buchgewerbes, Band 1), S. 4).

4 Rudolf Kautzsch: Vorwort. In: Rudolf Kautzsch (Hg.): Die neue Buchkunst. Studien im
In- und Ausland. Weimar: Verlag der Bibliophilen 1902, S. A-M, hier S. L.

5 Hans Loubier: Deutschland. In: Die neue Buchkunst, S. 101-138, hier S. 101.

6 Jirgen Eyssen: Buchkunst in Deutschland. Vom Jugendstil zum Malerbuch. Buchge-
stalter, Handpressen, Verleger, Illustratoren. Hannover: Schlitersche Verlagsanstalt
und Druckerei 1980, S. 9.
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Streits datieren bis zuriick in die Reformationszeit’ -, steht die >Type< im
Zentrum des allseitigen Interesses. So ist beispielsweise im Vorwort des von
Rudolf Kautzsch 1902 herausgegebenen Sammelbandes mit dem program-
matischen Titel Die neue Buchkunst zu lesen: »Die Frage nach der Schrift ist
in Deutschland die Frage nach dem Schicksal der Fraktur« — die Kautzsch,
wie die meisten seiner bibliophilen Zeitgenossen, einerseits wegen ihres
»nationalen«, andererseits wegen ihres »kiinstlerischen Charakter[s]«,? sehr
schitzt. Entsprechend konstatiert Georg Haupt: »Der alte Streit um die
>Doppelwihrung« im deutschen Buchgewerbe — um Fraktur und Antiqua —
bleibt iiber alle Tagesfragen der Asthetik und der Konkurrenz hinaus der
eigentliche springende Punkt in unserer typographischen Entwicklung.«’
Im Folgenden gilt es, zunichst jenen »alte[n] Streit«, dessen Urspriinge
bis ins 15. Jahrhundert zuriickdatieren und der die printmediale Landschaft
im deutschsprachigen Raum bis zum Fraktur-Verbot durch die Nationalso-
zialisten im Jahr 1941'° prigt, zu rekonstruieren. Dies ist notwendig, da der
Umstand, dass unterschiedliche Schriften im frithen 20. Jahrhundert seman-
tisch unterschiedlich konnotiert sind, das Resultat eines soziokulturellen Tra-
dierungsprozesses ist. Oder, um Friedrich Bauers Handbuch fiir Schriftsetzer,
ein Standardwerk, das 1926 in siebter Auflage verdffentlicht wird, zu zitieren:
»Wer die Gegenwart recht verstehen will, dem darf die Vergangenheit nicht
unbekannt sein, denn die Kenntnis der geschichtlichen Entwicklung schirft
den Blick fiir die Erscheinungen der Zeit.«! Bevor ich allerdings jene Ent-
wicklung skizzieren werde, mochte ich noch eine terminologische Vagheit
kommentieren; eine Vagheit, die den Terminus >Fraktur< betrifft, einen Ter-
minus, der innerhalb dieser Arbeit eine sehr prominente Rolle einnimmt.

7 Vgl. Wehde: Typographische Kultur, S. 219.
Kautzsch: Vorwort. In: Die neue Buchkunst, S. I.
[Georg] Haupt: Behrens. In: Die neue Buchkunst, S. 188—200, hier S. 188.

10 Vgl. Philipp Luidl: Die Schwabacher. Der ungewdhnliche Weg der Schwabacher Juden-
letter. Augsburg: Maro Verlag 2003, S. 54-61.

b8 Friedrich Bauer: Handbuch fiir Schriftsetzer. Siebente neu bearbeitete Auflage. Mit Ab-
bildungen und Beispielen im Text und auf Beilagen sowie mit einem ausfiihrlichen
Worterverzeichnis. Frankfurt a.M.: Verlag von Klimsch & Co. 1926, S. 10.
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Fraktur

Fraktur ist — und das nicht erst heutzutage, sondern auch im frithen 20. Jahr-
hundert — einmal der Oberbegriff fiir alle gebrochenen Schriften. In der 7.
Auflage von Meyers Lexikon aus dem Jahr 1926 — das tibrigens in Fraktur ge-
druckt ist — findet sich der Eintrag: »Fraktur, im Buchdruck die >gebrochene«
deutsche Schrift, im Gegensatz zur lateinischen (Antiqua).<* Als Oberbegriff
wird der Terminus Fraktur, wie das zitierte Lemma demonstriert, zumeist
dann verwendet, wenn der Verwendung des Begriffs die Intention zugrunde
liegt, gebrochene Schriften und Antiqua-Schriften zu kontrastieren. Eine sol-
che Kontrastierung liegt beispielsweise August Kirschmanns Studie Antiqua
oder Fraktur? (1907) zugrunde. Kirschmann plidiert in seiner Abhandlung fir
die (seinerzeit kontrovers diskutierte) »Beibehaltung der deutschen Druck-
und Schreibschrift«.® Das Zitat aus Kirschmanns Abhandlung - deren Erst-
ausgabe interessanterweise in Antiqua gedruckt ist™ — markiert auch bereits
die zeitgendssisch prignanteste semantische Konnotation, die gebrochener
Schrift attestiert wird: Die Fraktur gilt, im Gegensatz zur Antiqua, als ge-
nuin »deutsche[] Druck«-Schrift. Entsprechend findet sich auch im Glossar
von Paul Renners Typografie als Kunst hinter dem Begriff »Fraktur« die Er-
liuterung: »Deutschschrift«.’S Fiir Jan Tschichold gelten gebrochene Schrif-
ten deshalb schlichtweg als ein Indikator fiir »Nationalismus«.’® Unter dem
Lemma »Schriftarten« stellt Meyers Lexikon die »Grundformen« der gebroche-
nen Schriften —genau genommen handelt es sich um die unterschiedlichen
Schriftartgattungen aus der Familie der gebrochenen Schriften — vor: »Alte Go-
tisch«, »Neugotisch«, »Alte Schwabacher«, »Neue Schwabacher«, »Fraktur«

12 Fraktur. In: Meyers Lexikon. Siebente Auflage. In vollstindig neuer Bearbeitung. Mit
etwa 5000 Textabbildungen und (iber 1000 Tafeln, Karten und Textbeilagen. Vierter
Band: Engobe — Germanitat. Leipzig: Bibliographisches Institut 1926, Sp. 987—988, hier
Sp. 988.

13 AugustKirschmann: Antiqua oder Fraktur? (Lateinische oder deutsche Schrift). Leipzig:
Verlag des Deutschen Buchgewerbevereins 1907 (= Monographien des Buchgewerbes,
Band1), S. 74.

14 Die zweite Auflage wiederum ist in Fraktur gedruckt (vgl. Kirschmann: Antiqua oder
Fraktur? [1912]).

15 Paul Renner: Typografie als Kunst. Miinchen: Georg Miiller 1922, S. 135.

16  Tschichold: Die Neue Typographie, S. 77.
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und »Kanzlei«.'” Meyers Lexikon zihlt die verschiedenen Grundformen aller-
dings nicht bloR auf, sondern liefert zu jeder Schriftartgattung auch ein ex-
emplarisches Beispiel (vgl. Abb. 10).

Abb. 10: Meyers Lexikon 1929, Sp. 1477

Der Terminus Fraktur hat also auch eine engere Bedeutung. Historisch
betrachtet handelt es sich bei der Fraktur um die Schriftartgattung, die aus
der Schwabacher »hervorgegangen ist«!® und deren markantes Schriftbild
von den sogenannten »Elefantenriissel[n]«!® geprigt wird. Die >eigentliche«
Fraktur umfasst ihrerseits wiederum eine riesige Menge im Schriftbild (wenn
auch meist nur marginal) voneinander abweichender Schriften bzw. Schrift-
arten. Einen erhellenden Uberblick iiber den enormen Variantenreichtum
der Fraktur eréffnet Albrecht Seemanns Handbuch der Schriftarten aus dem
Jahr 1926.%° Neben den noch heute bekannten >Aufklirungs-Schriften aus
dem 18. Jahrhundert, z. B. der Unger-Fraktur, der Breitkopf-Fraktur oder

17 Schriftarten. In: Meyers Lexikon. Siebente Auflage. In vollstindig neuer Bearbeitung.
Mit etwa 5000 Textabbildungen und iiber 1000 Tafeln, Karten und Textbeilagen.
Zehnter Band: Rechnung — Seefedern. Leipzig: Bibliographisches Institut 1929, Sp.
1476-1477, hier Sp.1477.

18 Luidl: Die Schwabacher, S. 23.

19 AlbertKapr: Fraktur. Form und Geschichte der gebrochenen Schriften. Mainz: Hermann
Schmidt 1993, S. 57.

20 Vgl. Albrecht Seemann: Handbuch der Schriftarten. Eine Zusammenstellung der
Schriften der Schriftgiefiereien deutscher Zunge nach Gattungen geordnet. Leipzig:
Albrecht Seemann [1926].

21 Vgl. Fritz Funke: Buchkunde. Die historische Entwicklung des Buches von der Keil-
schrift bis zur Gegenwart. Sonderausgabe der 6., (iberarbeiteten und erganzten Auf-
lage. Wiesbaden: VMA-Verlag 2006, S. 49-50.
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der Walbaum-Fraktur, werden im Seemann auch zeitgendssische »Schul-

Frakturen«** aufgefiihrt, also einfache Schnitte ohne namhafte Provenienz,

die von den GiefRereien fiir den alltiglichen Gebrauch, beispielsweise fiir den

Druck von Schulbiichern, hergestellt wurden.>® Albert Kapr weist darauf hin,

dass allein in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts »iiber 300 neue[] [...]

gebrochene[] Schriften«** entstanden sind.?

22
23
24
25

Ebd,, S. 49.

Vgl. ebd., S. 33-62.

Kapr: Fraktur, S. 77.

Diese Ausfithrungen erganzend mochte ich noch anmerken, dass Schriftschnitte hau-
fig denselben Namen —z. B. Breitkopf-Fraktur — tragen, obwohl sie sich im Aussehen,
wenngleich nur marginal, voneinander unterscheiden. Dieser Umstand verdient des-
halberwdhntzuwerden, dain Fachbichern, damals wie heute, hdufig die unterschied-
lichen Schriftarten nicht nur thematisiert, sondern auch durch eine Abbildung veran-
schaulicht werden. Dadurch wird suggeriert, es handle sich bei dem Dargestellten um
ein genuines Abbild einer unter einem bestimmten Namen firmierenden Schrift. Viel-
mehr ist es jedoch so, dass die Tradierung einer Schrift — von einer potentiell frei-
lich immer moglichen, ausschliefilichen Verwendung originaler Matrizen bzw. Stem-
pel einmal abgesehen — nicht nur den Fertigkeiten des jeweiligen Stempelschneiders,
sondern auch der zeitgendssischen Mode unterworfen ist. Diesen Umstand reflektiert
auch Emil Wetzig in seinem Werk Ausgewdhlte Druckschriften: »Im 18. Jahrhunderts ist
die Zahl gefalliger Frakturschriften gering. [...]. Erst den eifrigen Bemihungen Johann
Gottlob Immanuel Breitkopfs (1719 bis 1794) und anderer um die Verbesserung der
Fraktur ist es zu danken, daf die verschiitteten Quellen wieder befruchtend zu flie-
fRen begannen, da man nicht aus eigenem schépfen konnte. [..] An der Spitze steht
die aus alten Matern gegossene Luthersche Fraktur, sie gehort dem 17. Jahrhundert an
und hat den sichern, einfachen Geschmack des Barock, obgleich manches an ihr spa-
ter verbessert, egalisiert, ausgeglichen worden ist. Die handwerkliche Gesinnung der
alten Schriftschneider und SchriftgieRer ging damit zum Teil verloren. Ihren Einfluf
auf spatere Neuschopfungen darf man nicht unterschitzen. Die beriihmte Breitkopf-
Fraktur (etwa 1750 entstanden und urspriinglich in den einzelnen Graden im Schnitt
verschieden) vermag an Beweglichkeit es der vorhergenannten Schrift nicht gleichzu-
tun, obgleich sie das Erzeugnis tiichtiger Stempelschneider ist und ihre Kindheit von
Johann Immanuel Breitkopf, dem begeisterten Wissenschaftler, Schriftkenner, Buch-
drucker und Kaufmann betreut wurde« (E.[mil] Wetzig: Ausgewahlte Druckschriften.
Nebst einer Einfithrung in die geschichtliche Entwicklung der Schrift und in die al-
tere Buchkunst. Zweite, verinderte Auflage. Leipzig: Verein Leipziger Buchdruckerei-
Besitzer E. V. [1925], S. 25-26). Nicht nur der Hinweis, dass eine Schrift, im angefiihr-
ten Beispiel die »Luthersche Fraktur«, im Verlauf der Zeit »verbessert, egalisiert und
ausgeglichen« wurde, sondern vor allem auch der Hinweis auf die »Kindheit« einer
Schrift, wie in diesem Fall der Breitkopf-Fraktur, zeugen ganz eindeutig von der Ent-
wicklung und Verdnderung, der selbst Schriften ausgemachter Provenienz unterwor-
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Da im Folgenden, auch bei Zitationen, zumeist aus dem Kontext ersicht-
lich werden wird, ob der Begrift Fraktur als Oberbegriff oder in seiner spe-
zifischeren Bedeutung verwendet wird — wo nicht, werde ich dies kommen-
tieren —, werde ich auf eine differenzierende Schreibweise, wie z. B. >Fraktur«
und Fraktur, verzichten. Aus demselben Grund wird im Folgenden in der Re-
gel auch nicht von Schriftartgattungen, Schriftarten etc., sondern von Schrif-
ten die Rede sein.

Die Type

An dieser Stelle finde ich es angebracht, noch kurz darauf einzugehen, wie
das hergestellt wird, was die Grundlage einer jeden Schrift — und damit auch
der vorangegangenen Ausfithrungen — bildet: die »Typex, also das, was »der
Buchdrucker und SchriftgiefRer einen Buchstaben nennen«.2® Besonders tref-
fend vermittelt jenen Herstellungsprozess eine Passage aus Friedrich Bauers
Handbuch fiir Schriftsetzer, der deshalb auch nicht weiter kommentiert werden
muss:

Die Buchdruckerkunst hat ihren Anfang in der Schriftgieferei. Dem Schrift-
giefler voraus arbeitet der Kiinstler, der die Entwiirfe und Zeichnungen fir

fen sind. Eine nuancierte Differenzierung ist auch fiir die Antiqua-Schriften méglich,
die von mir im Folgenden erdrterten Werke schopfen ihr hermeneutisches Potenti-
al allerdings primar aus gebrochenen Schriften, weshalb diese im Fokus stehen. Fir
diese Arbeit zwar von geringem Interesse, aber zeitgendssisch, besonders fiir die Ver-
treter der Neuen Typographie, von Bedeutung, ist vor allem die Differenzierung zwi-
schen Antiqua und Grotesk. »Grotesk-Schriften«, wie Wehde restiimiert, »stellen form-
geschichtlich eine historische Weiterentwicklung der Antiqua dar«, denn »ihr Charak-
teristikum ist das Fehlen von Serifen. Uneinheitlich ist allerdings die Klassifizierung:
teils werden Grotesk-Schriften als Untergruppe der Antiqua-Schriften, teils als eigen-
standige Schriftgruppe betrachtet« (Wehde: Typographische Kultur, S. 216). Fiir Jan
Tschichold allerdings ist die Grotesk alles andere als eine Antiqua-Variante<. Der Typo-
graph verschmaht sowohl sklassische< Antiqua-Schriften (mit Serifen) als auch jedwe-
de gebrochene Schrift, denn»[a]lle Schriftformen«, so Tschichold, »deren Wesen durch
zum Skelett hinzutretende Ornamente (Schraffuren bei der Antiqua, Rauten und Ris-
sel bei der Fraktur) entstellt ist, entsprechen nicht« dem zeitgemifen »Streben nach
Klarheit und Reinheit«, weshalb einzig die »Grotesk< oder Blockschrift (die richtige
Bezeichnung wire >Skelettschriftd« das 20. Jahrhundert reprisentiere und der »Zeit
geistig gemaf« (Tschichold, Die Neue Typographie, S. 75) sei.
26  Bauer: Handbuch fiir Schriftsetzer, S. 28.
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neue Schriften und Verzierungen liefert. Die Zeichnungen dienen dann dem
Stempelschneider und dem Graveur als Vorlagen fir den Schnitt der Typen-
originale, die in Form von Stahlstempeln und Zeug-(Schriftmetall-)schnit-
ten durch Hand und Maschinenarbeit geschaffen werden. Die Typenorigi-
nale sind die Modelle fiir die Herstellung der GiefRformen fiir das Druckbild
der Schrift- und Verzierungstypen, der Matrizen; diese entstehen durch das
Einpragen der Stempel in Kupferstiicke, oder durch die Bildung eines gal-
vanischen Niederschlags auf den Bleioriginalen, den der Galvanoplastiker
in einer Nebenwerkstatt der Schriftgiefierei ausfithrt. Der Justierer bearbei-
tet die Matrizen derart, dafs sie ohne weitere Nachhilfe in die GiefSmaschine
passen und dem Giefier in Bezug auf Hohe und Dickte der Typen wie auch
bei der Feststellung der Schriftlinie die Arbeit erleichtern. Der Schriftgie-
Rer besorgt den eigentlichen Gufs der Typen; er benutzte frither ein Hand-
GiefRinstrument und den Giefloffel. Heutzutage werden allgemein Maschi-
nen fir den Guf verwendet. Die von einfachen Giefmaschinen gegossenen
Typen bediirfen der Vollendung durch die Hand des Fertigmachers, der ih-
nen in gewissen Fillen auch noch die richtige Schrifthhe gibt.?’

Ursprung der Druckschriften und Etablierung
semantischer Konnotationen

Die sogenannten lateinischen und die gebrochenen Schriften haben densel-
ben Ursprung: die karolingische Minuskel, die die mediale Landschaft im
Europa des 8. Jahrhunderts dominiert.?® Aus der karolingischen Minuskel
entwickelt sich im 13. Jahrhundert, wobei die Initiierung jenes Prozesses zu-
riick ins 11. Jahrhundert datiert, die frithgotische Minuskel.? Dies fithrt im
Schriftbild zu einer entscheidenden Verinderung, die, im wahrsten Sinne
des Wortes, einen Bruch herbeifiihrt: »die runden Buchstaben (zuerst Ge-
meine — Gotische Versalien sollte es erst spiter geben) erhalten ihren gebro-
chenen Charakter durch Ecken und Spitzen«.3° Die Etablierung der frithgo-

27 Ebd.,S.5-6.

28  Vgl. Frithjof Luhmann: Buchgestaltung in Deutschland 1770-1800. Dissertation: Miin-
chen1981, S. 37.

29  Vgl. ChristinaKillius: Die Antiqua-Fraktur Debatte um 1800 und ihre historische Herlei-
tung. Wiesbaden: Harrassowitz Verlag 1999 (= Mainzer Studien zur Buchwissenschaft,
Band 7), S. 29-30.

30 Lihmann: Buchgestaltung in Deutschland, S. 37.
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tischen Minuskel geht einher mit der Profilierung eines zunichst recht ho-
mogenen Schriftbilds. Diese Entwicklung findet im Verlauf des 13. Jahrhun-
derts allerdings ein Ende, denn es entstehen teils eklatant voneinander ab-
weichende Schriften, die in drei Hauptgruppen zu unterteilen sind: Textur,
Rundgotisch bzw. Rotunda sowie Bastarda.3! Forciert durch den vom Hu-
manismus initiierten kulturellen Paradigmenwechsel — aber sicherlich auch
bedingt durch die schwere Lesbarkeit der gotischen Schriften®* -, wird um
1400 die »Humanistenminuskel«3® entwickelt, eine Schrift, der die Intention
zugrunde liegt, auch typographisch dem Ideal der Antike zu entsprechen. Ge-
leitet vom »Verlangen, eine der antiken Literatur und dem antiken Kunstideal
entsprechende, klare und leicht lesbare Schrift zu schaffen«, orientierte man
sich an »der karolingischen Minuskel« — allerdings im Irrglauben, die karolin-
gische Minuskel sei tatsichlich eine »antike Schrift«.>* Der Grund fiir diesen
Fehlschluss war, dass viele »Abschriften der Werke antiker Klassiker aus der
Karolinger Epoche«®® stammten — und deshalb in karolingischen Minuskeln
verfasst waren.

»Eine Zisur innerhalb der Entwicklung der Schrift«, so konstatiert Silvia
Hartmann, stellt »das Aufkommen des Buchdrucks um die Mitte des 15. Jahr-
hunderts dar«,?® bzw., um auf einen von Michael Giesecke geprigten Begriff
zu rekurrieren, die Etablierung des »typographischen Informationssystems,
des »Typographeum|[s]«. >’ Die ersten, fiir den Druck mit beweglichen Lettern
gegossenen Typen sind noch den »gotischen Buchstabenformen liturgischer
Handschriften der Schreibkiinstler des 14. Jahrhunderts«3® nachempfunden,
weshalb das gotische Schriftbild in Europa zunichst noch dominiert. Die
»fritheste Vorform einer gedruckten Antiquax, die allerdings noch stark goti-

31 Vgl. ebd., 31-33.

32 Vgl.ebd,S. 32.

33 Ebd,S.32.

34  Silvia Hartmann: Fraktur oder Antiqua. Der Schriftstreit von 1881 bis 1941. 2. Auflage.
Berlin, Bern, Bruxelles, New York: Peter Lang 1999 (=Theorie und Vermittlung der Spra-
che, Band 28), S. 22.

35  Ebd.

36  Hartmann: Fraktur oder Antiqua, S. 21.

37  Michael Giesecke: Der Buchdruck in der frithen Neuzeit. Eine historische Fallstudie
Uberdie Durchsetzung neuer Informations- und Kommunikationstechnologien. Frank-
furt a.M.: Suhrkamp Verlag 1991, S. 22—23.

38 Wetzig: Ausgewahlte Druckschriften, S. 9.
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sierende Stilmerkmale aufweist, »stammt aus dem Jahr 1465«.3° Geschnitten
wurde sie »von den beiden deutschen Druckern Konrad Sweynheym und Ar-
nold Pannartz, die in Subiaco bei Rom titig waren«.*® In Italien entsteht in
den folgenden Jahren auch, unter anderem durch das Verdienst von Johann
und Wendelin da Spira aus Speyer, Nicolas Jenson oder Aldus Manutius,* die
»eigentliche Antiqua«.**

Deutschland, sowie bis ins 18. Jahrhundert auch der skandinavische
Raum,* bleibt bis ins 20. Jahrhundert von jenem »grundlegenden Wechsel
der Schriftform ausgenommen«.** Zur dominierenden Druckschrift im
deutschsprachigen Raum avanciert im 16. Jahrhundert die Schwabacher,*
deren wohl berithmteste Nebenlinie die Wittenberger Schrift ist*® und die
ab der Mitte des 16. Jahrhunderts von der »Fraktur verdringt wird«.#’ Die
Konvention, deutschsprachige Werke in Schwabacher bzw. Fraktur zu set-
zen, fremdsprachige hingegen in Antiqua, setzt sich um 1500 durch, wobei,
darauf weist Hartmann hin, bereits »das gréfite Buchunternehmen der
Wiegendruckzeit, die Schedelsche Weltchronik«, auf typographische Dis-
tinktion setzt: die »deutsche Ausgabe ist in Schwabacher Lettern gedruckt,
wiahrend die lateinische Ausgabe bei demselben Niirnberger Grofidrucker
in Rotunda«*® versffentlicht wird. Aber erst im »Kontext der lutherischen
Reformation« zeichnet sich«, wie Susanne Wehde aufzeigt, eine »diskursi-
ve Verkniipfung von gebrochenen Druckschriften, deutscher Sprache und
nationalsprachlichem Bewuftsein ab«:

Die Reformatoren nutzten den jiingst erfundenen Gutenbergschen Buch-
druck zur breitenwirksamen Propagierung ihrer Thesen und zur Verbreitung
der volkssprachlichen Bibel-Ubersetzung Luthers. Gedruckt wurden die re-
formatorischen Schriften und die deutsche Luther-Bibel in gebrochenen

39  Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S. 52.

40  Ebd.

41 Vgl.ebd., S. 52-53.

42 Ebd.,S.s2. Fiireinenausfiihrlichen Uberblick iiber die Entstehung und Entwicklung der
Antiquaschrift, begleitet von diversen Abbildungen, vgl. Wetzig: Ausgewahlte Druck-
schriften, S. 29—44.

43 Vgl. Hartmann: Fraktur oder Antiqua, S. 24.

44  Ebd., 23.

45 Vgl Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S. 37.

46  Vgl.ebd., S. 42.

47 Funke: Buchkunde, S. 39—40.

48  Hartmann: Fraktur oder Antiqua, S. 24.
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Schriften: »Denn die lateinischen Buchstaben hindern uns Gber die Ma-
Ren sehr, gut Deutsch zu reden, urteilt Luther. Die Nutzung der Fraktur
als Schrift der Luther-Bibel hatte zusammen mit dem protestantischen
>Bildungsprogrammc« (Verbreitung des Schreib- und Leseunterrichts, um
jedem das Selbststudium der Bibel zu ermdglichen) wesentlichen Einfluf
auf die Ausbildung von Lesegewohnheiten des >gemeinen Volks«. Ende
des 16. Jahrhunderts war die Schriftspaltung unabhingig von konfessio-
nellen Grenzen so weit durchgesetzt, dafR deutschsprachige Texte fast
ausschlieflich in gebrochenen Schriften gesetzt wurden, fremdsprachliche
und lateinische Texte — oder fremdsprachige Worte und Zitate innerhalb
eines deutschsprachigen Textes — hingegen in Antiqua.*’

Auch Christina Killius betont die synergetischen Effekte zwischen Medien-
wandel und Reformation und die damit einhergehende »hochgradig wert-

besetzte konnotative Koppelung von Fraktur-Schriften und deutscher Spra-

che«,”® die im deutschen Sprachraum, bis zum Normalschrifterlass durch die

Nationalsozialisten im Jahr 1941, bestimmend bleiben wird:

Die Reformation trug durch die Vielzahl der deutschsprachigen Publikatio-
nen und die Ubersetzung der Bibel wesentlich zur Festigung der deutschen
Sprache und zu einem steigenden kulturellen Selbstbewufstsein der Deut-
schen bei. Das Frithneuhochdeutsche der Lutherbibel verband sich im Be-
wufdtsein der Menschen mit der Fraktur, in der die Heilige Schrift gedruckt
wurde. Die Antiqua hingegen war die Schrift der katholischen Kirche und
ihrer lateinischen Veréffentlichungen. [...] In Deutschland beharrte man auf
der Trennung von Antiqua fir lateinische Texte und fremdsprachliche Ver-
offentlichungen und der Fraktur fiir nationalsprachliche Werke. Selbst in ka-
tholisch verbliebenen Gegenden des Landes wurde die Fraktur gepflegt.>*

Ausschlaggebend dafiir, dass die Fraktur zur »nationale[n] Texttype«>> avan-

ciert, ist allerdings nicht blof der Umstand, dass deutschsprachige Texte seit

der Reformation in der Regel in Fraktur gedruckt werden — sondern auch

die Tatsache, dass man im Verlauf der folgenden Jahrhunderte immer mehr

Biicher drucke, die in deutscher Sprache verfasst sind:

49
50
51

52
53

Wehde: Typographische Kultur, S. 219.
Ebd., S. 219.

Vgl. Luidl: Die Schwabacher, S. 54—61
Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S. 83.
Ebd., S. 94.
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Trotz der Steigerung deutschsprachiger Veroffentlichungen stellte im
ganzen 16. Jahrhundert die gelehrte und theologische Literatur den weit-
aus grofdten Anteil der Buchproduktion. Noch im ersten Jahrzehnt des
17. Jahrhunderts waren 58 % der auf der Messe vertriebenen Titel in La-
tein gedruckt. Langsam steigerte sich der Anteil der deutschsprachigen
Veroffentlichungen, bis von 1692 an die lateinischen Titel zahlenmafiig un-
terlagen. Die Dominanz der deutschsprachigen Buchproduktion steigerte
sich schnell, bereits 1714 gab es doppelt soviel deutsche wie lateinische
Titel, 1735 war die Anzahl der nationalsprachlichen Literatur bereits dreimal
so hoch wie die lateinische >

Zur Zeit des Barock — die (eigentliche) Fraktur hat sich mittlerweile vollends
als »Volksschrift« etabliert — riickt, sehr zum Leidwesen der Lesbarkeit, der
reprisentative Charakter von Schrift immer stirker in den Vordergrund. Die
sogenannten >Elefantenriissel« nehmen teils regelrecht itberbordende Ausma-
e an. »Freude am Ornament und an der Verzierung fithrte, so Killius, »zu
schnorkelreichen Versalien und oft schwer lesbaren Ausschmiickungen.«*>
Die typographischen Ausschweifungen des Barock und das sich zu jener Zeit
etablierende Schriftbild sind der Grund dafiir, dass man sich im 18. Jahrhun-
dert gezwungen sieht, das Schriftbild der Fraktur zu »reformierenc.®

Doch bevor die Entwicklung der Fraktur (sowie der Antiqua) im 18. Jahr-
hundert skizziert wird, gilt es, einen weiteren Aspekt des barocken Schrift-
bilds zu thematisieren, der auch im Trauerspielbuch eine zentrale Rolle spielt:

die Etablierung der Grofschreibung.

Exkurs: GroB- und Kleinschreibung

Im Ursprung des deutschen Trauerspiels konstatiert Benjamin:

Das Barock hatin die deutsche Rechtschreibung die Majuskel eingebiirgert.
Nicht nurder Anspruch auf Pomp sondern zugleich das zerstiickelnde, disso-
ziierende Prinzip der allegorischen Anschauung kommt darin zur Geltung.
Zweifellos haben zunichst von den groRgeschriebenen Worten viele flir den
Lesereinen Einschlagins Allegorische gewonnen. Die zertriimmerte Sprache

54  Ebd., S.83-84.
55 Vgl.ebd., S. 94.
56  Lithmann: Buchgestaltung in Deutschland, S. 167.
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hat in ihren Stlicken aufgehort, bloRer Mitteilung zu dienen und stellt als
neugeborner Cegenstand seine Wiirde neben die der Gotter, Flusse, Tugen-
den und dhnlicher, ins Allegorische hiniiberschillernder Naturgestalten.>’

Benjamins These, die ich an spiterer Stelle noch einmal aufgreifen werde,®
bedarf allerdings einer marginalen Korrektur. Das Fundament fiir die Etablie-
rung der Majuskel wird bereits im 16. Jahrhundert gelegt. Zwischen 1500 und
1530 ist es bereits Usus, Eigennamen, Nomina sacra, Ehrentitel sowie Amtsbe-
zeichnungen grof zu schreiben. Im Verlauf des 16. Jahrhundert festigt sich
dann, sukzessive, die Konvention, Substantive grundsitzlich mit einer Ma-
juskel zu beginnen.>® Allerdings handelt es sich beim Siegeszug der Grof3-
schreibung nicht um eine normierte Entwicklung. Und noch im 17. Jahrhun-
dert setzt, wie Killius betont, »[jleder Grammatiker [...] andere Schwerpunk-
te«.%© So moniert beispielsweise Harsdérffer im Teutschen Secretarius: »Es ist
auch bifthero in den Druckereyen / aus einem beliebten Mif3brauch / bey al-
len selbststindigen Nennwortern (Nominibus Substantivis) ein grosser Buch-
stab Anfangs gebrauchet worden / welcher doch nur in gewissen Fillen die-
nen sollte«.®* Trotz seiner Kritik plidiert Harsdorffer allerdings dafiir, dass
»man hierinnen einem jeden seine Meinung lassen« solle, »weil solches alles
keine Glaubens-Sachen belanget«.62 Die »Meinung[en]«, die in der Frithen
Neuzeit dafiir verantwortlich sind, ob ein Wort grof oder klein geschrieben
wird, sind dabei freilich nicht die Meinungen der barocken Autoren selbst.
Ausschlaggebend sind vielmehr, wie Killius betont, »die iibermichtigen lo-
kalen Gewohnheiten der Setzer und Drucker«.®* Von diesem Umstand weif3
auch bereits Sattler nicht nur zu berichten, er vermag diesen Umstand auch
zu begriinden:

57  Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, S. 207.

58  Vgl.S. 222-223.

59  Vgl. Karin Radle: Grof3- und Kleinschreibung des Deutschen im 19. Jahrhundert. Die
Entwicklung des Regelsystems zwischen Reformierung und Normierung. Heidelberg:
Universitatsverlag Winter 2003 (= Sprache — Literatur und Geschichte. Studien zur Lin-
guistik/Germanistik, Band 24), S.13—14.

60 Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S. 119.

61 [Georg Philipp Harsdorffer:] Der Teutsche SECRETARIUS: Das ist: Allen Cantzleyen /
Studir- und Schreibstuben niitzliches / fast notwendiges / und zum vierdtenmal ver-
mehrtes Titular- und Formularbuch [..]. Niirnberg / In Verlegung Christoph und Paul
Endtern / Buchhédndlern. Im Jahr 1661, S. 563-564.

62 Ebd,S.564.

63 Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S. 119.
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Indem getruckten werden bey nahmenin einerjeden Lineen drey oder mehr
Versalen gefunden. Als ich etliche alte erfahrne vnd giibte Setzer / warum-
ben solches beschehe [ befragt /sagten sie mir/es seye der teutschen Sprach
ein zierd / vnd konne es der einfaltige desto besser verstehen / als da sie
forcht / personen / gericht / etc. vnd dergleichen wérter mit Versalbuchsta-
ben setzen / seye es der schrifft ein zierd / vnd vermercke der einfaltige Le-
ser [ dafs forcht / personen / gericht / etc. etwas mehrers als aber sonsten
ein gemein wort auff sich habe. Dahero seye es auch also zuhalten bey den

Truckereyen auffkommen %4

Es wire ein interessantes Unterfangen, Sattlers und Harsdorffers Empfehlun-
gen und die Drucklegung ihrer eigenen Werke abzugleichen, aber im Fokus
dieser Arbeit steht nicht die performative Korrelation, die barocken Gramma-
tiken und den darin ausgefithrten Gedanken eignet (oder eben nicht). Fest-
zuhalten gilt es an dieser Stelle, dass sich die GroRschreibung im Verlauf des
17. Jahrhunderts immer mehr durchsetzt.%

(Vor-)Schriften, denen nachweislich das »Potential zur Festschreibung
eines allgemein anerkannten Standards«®® beigemessen werden kann, ent-
stehen erst im 18. Jahrhundert. Genau genommen sind es die »normativen
Schriften« Gottscheds, die hier eine deutliche »Zisur« markieren: »Gottsched
fasst erstmals die historische Entwicklung der satzinternen Grof2- und Klein-
schreibung als einen systematischen Generalisierungsprozess auf«.®’ Doch
trotz der »Popularitit«, die Gottsched zeitgendssisch (zunichst) genieft —
und obwohl er die »Schulgrammatik« entscheidend beeinflusst —, »gelingt
der Gottsched’schen Regeldarstellung nicht der entscheidende Schritt zur
allgemeinen Anerkennung«.®® Gottscheds »normativer Rigorismusc, so
lautet zumindest die Erklirung Hans-Georg Miillers, »fithrt dazu, dass er
bereits zu Lebzeiten an Bedeutung verliert und von Zeitgenossen schliefdlich

64  [JohannRudolph Sattler:] Teutsche Orthographey Vnd Phraseologey das st/ ein vnder-
richt Teutsche sprach recht vand wohl zuschreyben [...]. Getruckt zu Basel / In verlegung
Ludwig Kénigs / Anno 1610, S. 19.

65  Vgl. auch Markus Hundt: »Spracharbeit«im 17. Jahrhundert. Studien zu Georg Philipp
Harsdorffer, Justus Georg Schottelius und Christian Gueintz. Berlin, New York: Walter
de Gruyter 2000 (= Studia Linguistica Germanic, Band 57), S. 201.

66  Hans-Georg Miiller: Der Majuskelgebrauch im Deutschen. Grof3- und Kleinschreibung
theoretisch, empirisch, ontogenetisch. Berlin/Boston: Walter de Gruyter 2016, S. 18.

67 Ebd.

68 Ebd.
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verkannt wird.«%® GroRere Anerkennung findet Johann Christoph Adelungs
Vollstindige Anweisung zur Deutschen Orthographie aus dem Jahr 1788. Bei
Adelungs Anweisung handelt es sich allerdings um einen »Regelapparat, der
»bezeichnenderweise nicht versucht, die Rechtschreibung zu reformieren,
sondern lediglich zu beschreiben«.” »Da Adelungs, so Miiller, »am gingigen
Usus orientiert ist, macht er es den Buchdruckern und Schriftstellern leicht,
seinen Darstellungen zu folgen. Viele zeitgendssische Schriftsteller empfeh-
len daher, >sich an die Adelungische Orthographie zu halten«.” Im Rekurs
auf die Vergangenheit bemerkt Adelung zum Thema GrofRschreibung:

Unter den Gattungswortern sind wieder die Substantiva die vornehmsten,
weil sie selbststindige Dinge bezeichnen, auf deren Eigenschaften, Beschaf-
fenheiten und Umstédnde sich alle iibrige Redetheile beziehen. Da die Deut-
sche Orthographie einmahl den Grundsatz angenommen hatte, die Worter
nach dem Mafie der Wichtigkeitihres Begriffes in dem Zusammenhange der
Rede auch fiir das Auge auszuzeichnen, so war freylich nichts schicklicher,
als jedes Substantiv, als den ersten und wichtigsten Redetheil, mit einem
grofRen Buchstaben zu beschenken.”?

Im 19. Jahrhundert entfacht sich, nichtsdestoweniger, eine rege Debatte iiber
das Fiir und Wider der Grof3schreibung. Die Person, deren »Auftreten als Mei-
lenstein« in jener »orthographischen Diskussion angesehen«” werden muss,
ist Jakob Grimm. Grimm, ein rigoroser Verfechter der Kleinschreibung, pla-
diert fiir eine am Mittelalter orientierte »historisch-etymologische Orthogra-
phie«.”* Im Jahr 1822 lisst er erstmals eines seiner Werke, die zweite Auflage
von Band 1 seiner Deutschen Grammatik, in Kleinschreibung drucken.” Mit al-
ler Vehemenz vertritt er seine Position allerdings erst in Band 1 des Deutschen
Warterbuchs (1854). Grimm kritisiert darin nicht nur »den albernen gebrauch
groszer buchstaben fiir alle substantiva«, sondern auch die »unniitze fest-

69  Ebd.
70  Ebd, S.19.
71 Ebd.

72 Johann Christoph Adelung: Vollstindige Anweisung zur Deutschen Orthographie,
nebst einem kleinen Warterbuche fiir die Aussprache, Orthographie, Biegung und Ab-
leitung. Frankfurt und Leipzig 1788, S. 344.

73 Réadle: Grof3- und Kleinschreibung des Deutschen, S. 30.

74  Ebd.,S.32.

75 Vgl Ebd., S.31.
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haltung« an der Fraktur, die er schlicht als »vulgarschrift«’® bezeichnet. Jene
»verdorbene und geschmacklose schrift« sorge dafiir, dass deutsche Biicher
»gegeniiber denen aller iibrigen gebildeten vélker von auszen barbarisch«””
wirken. Grimm vermutet zudem eine (durchaus plausible) Korrelation zwi-
schen Fraktur und Grof3schreibung: »meinestheils zweifle ich nicht an einem
wesentlichen zusammenhang der entstellten schrift mit der zwecklosen hiu-
fung der groszen buchstaben, man suchte darin eine vermeinte zier und ge-
fiel sich im schreiben sowol an den schnérkeln als an ihrer vervielfachung.«7®
Die Auswirkungen der Grimm’schen Reformversuche sind in ihrer Tragweite
zwar relativ begrenzt, spiegeln sich allerdings nicht nur in Grimms eigenen
Schriften wider, sondern auch in denen seiner Nachfolger, der >historischen
Schule.” Dies fithrt unter anderem dazu, dass in der Nachfolge Grimms
regelrecht groteske Editionen publiziert werden, wie die 1882 von Hermann
Palm herausgegebenen — und unter anderem auch von Walter Benjamin bei
der Abfassung des Trauerspielbuchs konsultierten®® — Trauerspiele des Andre-
as Gryphius, die, entgegen allen im Barock obligatorischen Konventionen, der
Leserschaft in Antiqua und Kleinschreibung prasentiert werden. 5!

Antiqua und Fraktur im 18. Jahrhundert

Nach diesem kurzen Exkurs zur Entwicklung der Grof3- und Kleinschrei-
bung gilt es, den Blick wieder den beiden Schriftartgattungen Antiqua und
Fraktur zuzuwenden. Es ist bereits festgestellt worden, dass sich die Kon-
vention, deutschsprachige Werke in gebrochenen Schriften zu drucken, be-
reits kurz nach der Erfindung des Buchdrucks einbiirgert. Doch in der Mitte
des 18. Jahrhunderts werden Versuche unternommen, mit dieser Tradition zu
brechen: Christian Ewald Kleist, Johann Wilhelm Ludwig Gleim, Anna Luise
Karsch, Johann Georg Jacobi und Karl Wilhelm Ramler priferieren fir den

76  Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilhelm Crimm. Erster Band. A — Biermolke.
Leipzig: Verlag von S. Hirzel 1854, Sp. LIII.

77 Ebd., Sp. LIl

78  Ebd., Sp. LIV.

79  Vgl. Ridle: GroRR- und Kleinschreibung des Deutschen, S. 33-35.

80 Vgl. dazu die Ausfithrungen auf S. 216—218.

81  Vgl. Andreas Gryphius: Trauerspiele. Herausgegeben von Hermann Palm. Tiibingen:
[ohne Verlagsangabe] 1882 (= Bibliothek des literarischen Vereines in Stuttgart CLXII).
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Druck ihrer Werke namlich die Antiqua.®? Da diese >Revolte« exakt mit jener
Zeitspanne korreliert, in die man die Etablierung des sogenannten sliterari-
schen Markts« datiert,% lassen sich die typographischen Ambitionen besagter
Personen, im Anschluss an Christoph Jiirgensen und Gerhard Kaiser, als »In-
szenierungspraktiken«84 deuten, also als den Versuch, durch den optischen
Auftritt der eigenen Werke auch die eigene Stellung innerhalb des literari-
schen Marktes zu profilieren. Ausschlaggebend dafiir, dass man auf die Idee
kommt, die eigenen Werke in Antiqua drucken zu lassen, ist aber auch die
zeitgendssisch in gewissen Kreisen verbreitete Tendenz, die Fraktur mit der
Stilepoche der Gotik zu assoziieren. Und die Gotik wiederum gilt — im Ge-
gensatz zur Antiqua, die man mit der Antike assoziiert — als barbarisch.® Es
gibt allerdings noch einen weiteren Grund fir das Interesse besagter Per-
sonen, die eigenen Texte in Antiqua zu publizieren: Man ist nimlich, wie
Frithjof Lihmann restiimiert, vom »Wunsch« beseelt, mit dem »Niveau des
Auslands« konkurrieren zu konnen und der »geringe[n] Reputation«,®¢ die
deutschsprachige Literatur zu jener Zeit im europdischen Ausland genief3t,
entgegenzuwirken. Bei derartigen Intentionen liegt es nahe, sich zunichst
einmal optisch an den Lindern zu orientieren, die als vorbildlich gelten. Und
in England und Frankreich werden literarische Texte zu jener Zeit nun einmal
in Antiqua gedruckt. Entsprechend ist im Vorwort des Verlegers Heidegger zu
Ewald Christian von Kleists Fryhling (1751) zu lesen:

Noch eins, ehe wir scheiden. Helfen sie mir bey unsern Landsleuten die
Neuerung entschuldigen, mit welcher ich nach dem Verfasser dieses Ge-
dichts die runden lateinischen Buchstaben zu einem deutschen Werk
gebraucht habe. Eine Neuerung mag noch so wohl geraten seyn, so hat
sie eine Entschuldigung vonncethen. Die Franzosen warfen mir oft, wenn
wir etwan yber den Vorzug der Nationen stritten, denn man begehet doch
diese Thorheit cefters, unsern Gebrauch der Gothischen Buchstaben vor,
und dieses hielten sie fyr einen starken Beweis unserer Barbarei; Ich mufite

82 Vgl Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S.171.

83  Christoph Jirgensen und Gerhard Kaiser: Der Dichter als Kritiker und der Kritiker als
Dichter: Schriftstellerische Inszenierungspraktiken um »1800< und 1900« am Beispiel
von Friedrich Schiller und Alfred Kerr. In: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwis-
senschaft und Geistesgeschichte, 86. Jahrgang, Heft 1 (2012), S. 87—120, hier S. 88.

84 Ebd.

85 Vgl Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S. 155.

86  Lithmann: Buchgestaltung in Deutschland, S. 146.
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auch nicht ohne Verdrufd mir heimlich bekennen, daf sie in diesem Styk
nicht unrecht heetten. Leibniz hat schon gewynscht, dafd die lateinischen
Buchstaben eingefyhrt werden, und das Urtheil dieses grossen Mannes ist

mehr als genug eine solche Neuerung zu rechtfertigen.®’

Die typographischen Reformbestrebungen, die in die Mitte des 18. Jahrhun-
derts datieren, verebben allerdings recht ziigig wieder. Lithmann fiihrt diesen
Umstand darauf zuriick, dass die »Leserschaft in Deutschland« zu jener Zeit
noch »nicht bereit war, in lateinischer Schrift gedruckte Texte zu akzeptie-
ren«, was wiederum, so sein Fazit, dazu gefithrt habe, dass »die Verleger [...]
nur bedingt bereit [waren], auf die Vorstellungen der Autoren einzugehen«.8

Wenige Jahrzehnte spiter beginnen sich allerdings erneut Stimmen gegen
die Alleinherrschaft der Fraktur auf dem belletristischen Sektor zu erheben.
Von besonderer Relevanz sind in diesem Kontext der Verleger Friedrich Justin

Bertuch und Georg Joachim Gdschen.

Reformbestrebungen um 1800. Teil 1: Bertuch, Géschen
und die Antiqua um 1800

Am »2. Februar 1789« wird in einem »Intelligenz-Blatt« des Journals des Luxus
und der Moden den »Literatur- und Kunstliebhabern ein kleines interessan-
tes Werk« angekiindigt, verfasst von einem »Mann, den Teutschland unter
seine feinsten Kunstkenner so wie unter seine ersten Lieblings-Schriftsteller
zihlt« und der »sich bekanntlich in dem letzten Paar Jahren, und bis zur Mitte
des vorigen Sommers in Italien und gréfRtentheils zu Rom auf[gehalten]«.®
Wie zu erfahren ist, »hatte« der (in der Anzeige an keiner Stelle mit Namen
genannte) Schriftsteller »die Giitigkeit«, »verschiedene interessante Beytrige
fiir das Journal des Lux. u. der Moden [...] zu sammeln, und unter andern

auch eine Beschreibung des Romischen Carnavals«.”® Da jene Beschreibung

87  H.[eidegger]: Vorrede des Herausgebers. In: [Ewald Christian von Kleist:] Der Fryhling.
Ein Gedicht. Nebst Einem Anhang einiger anderer Cedichte von demselben Verfasser.
Zyrich, Bey Heidegger und Compagnie, 1751, S. 2—4, hier S. 3—4.

88  Lihmann: Buchgestaltung in Deutschland, S.147.

89  F[riedrich] J.[ustin] Bertuch und G.[eorg] M.[elchior] Kraus: I) Das Romische Carna-
val. In: Intelligenz-Blatt des Journals des Luxus und der Moden. Nr. 2. Februar 1789, S.
XVII=XIX, hier S. XVII.

90  Ebd.
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»fiir den engen Raumc« des »Journals« allerdings »viel zu grofd worden wars,
gab der Verfasser — bei dem es sich freilich um niemand anders als Goethe
handelt — »die Erlaubnis«, seinen Text »als ein separates Werk, und zwar nach
unserem Wunsche, mit méglichster Typographischer Schonheit zu liefern.«
Besonders interessant ist die materiale Beschaffenheit, die die geplante Pu-
blikation auszeichnen soll. Neben »colorirte[n] Handzeichnungen« auf »stark
hollind. Papier« und einem »farbigen Umschlage«, dem die Funktion zukom-
me, »Defecte zu vermeiden« sowie das Heft »sauberer zu erhalten«, erwarte
die Leserschaft Folgendes:

Der Text wird in Grof? Quarto auf das schénste Schweizer Papier, bey Hr.
Unger in Berlin, mit Didotschen Lettern, welche Hr. Unger dermalen allein
in Teutschland besitzt, mit all diesem Kiinstler eigenem wahren guten Ge-
schmacke gedruckt und soll hoffentlich ein Muster typographischer Schon-
heit werden.%?

Das von »Unger [...] mit Didotschen Lettern« gedruckte Werk trigt dann tib-
rigens den (weniger a-lastigen) Titel Das Rémische Carneval.”® Neben Unger —
auf den ich in Kiirze noch ausfithrlicher zu sprechen kommen werde —, ist
es aber auch vor allem Bertuch selbst, der eine grofie Vorliebe fiir die Anti-
qua hegt. Besonders deutlich geht dieser Umstand aus dem von Bertuch im
Jahr 1790 publizierten Bilderbuch fiir Kinder hervor. Das Werk ist nimlich nicht
nur in Antiqua gedruckt. Im einem mit »Plan, Ankiindigung und Vorbericht
des Werks« iiberschriebenen Vorwort sieht sich Bertuch auch dazu veranlasst,
»ein Paar Worte zur Erliuterung der inneren Einrichtung<®* des Buchs zu ver-

91 Ebd., S. XVIII.

92  Ebd.

93 Vgl. J.[ohann] W.[olfgang] Goethe: Das Rémische Carneval. Berlin, gedruckt bey Jo-
hann Friedrich Unger. Weimar und Gotha. In Commission bey Carl Wilhelm Ettinger.
1789. Bereits 1785 hat Unger es lbrigens geschafft, mit »herausragenden Antiqua-
drucken die Aufmerksamkeit des Publikums auf sich zu ziehen« (Lithmann: Buchge-
staltung in Deutschland, S. 152). Ihren qualitativen Zenit erreichen die Unger'schen
Antiqua-Drucke allerdings um 1788, was wiederum damit zusammenhingt, dass Un-
ger in dieser Zeit Antiqua-Typen von Firmin Didot erworben hat — fir die er zudem
das Recht fiir den Alleinvertrieb in Deutschland ausgehandelt hatte (vgl. Killius: Die
Antiqua-Fraktur Debatte, S. 254). Jene Didot’schen Lettern sind es auch, in denen der
Romische Carneval gedruckt ist.

94  Friedrich Justin Bertuch: Plan, Ankiindigung und Vorbericht des Werks. In: Bilder-
buch fiir Kinder enthaltend eine angenehme Sammlung von Thieren, Pflanzen, Blu-
men, Friichten, Mineralien, Trachten und allerhand andern unterrichtenden Gegen-
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lieren. Im Anschluss an einige Bemerkungen zum »Arrangement« des Werks
duflerst er sich auch dezidiert zur Wahl der Schrift:

Ich habe ferner den Text des Bilderbuchs mit lateinischen Lettern drucken las-
sen, weil ich herzlich wiinschte, dass wir endlich unserer altfrankischen wid-
rigen teutschen Monchsschrift loswerden, und in teutschen Werken auf die
lateinischen weit schoneren Typen aller abendldndischen Volker von Euro-
pa allgemein iibergehen kénnten, wie es England und Frankreich schon vor
etlichen lahrhunderten gethan hat. Ich weiss, dass sich hierin kein rascher
Schritt thun lasst, und dass wir den Uebergang erst in den Schulen lange
vorbereiten missen, um das Auge der neuen Generation, gleich vom Anfan-
ge an, an neue Formen der Buchstaben zu gewdhnen. Da ich nun gerade ein
Buch fiir Kinderschreibe, so halte ich es fiir Pflicht, mein Scherflein zum Gan-
zen mit beyzutragen. Thun 5000 bis 6000 Schriftsteller diess eben so wie ich
in Teutschland, so wird die Reforme bald bewirkt seyn.®>

Eine weitere Person, die, neben Bertuch, maf3geblich dafiir verantwortlich
ist, dass die Antiqua um 1800 das Druckbild der >Klassiker< mitprigt — was
spiter zu der pauschalen Annahme (ver-)fithren wird, dass die Antiqua ginz-

lich dem asthetischen Ideal der Weimarer Klassik entsprochen habe®® —, ist
Georg Joachim Goschen. Neben seinen grundsitzlichen Verdiensten um die
Qualitit der Drucklegung deutschsprachiger Texte,” ist er auch verantwort-

lich fiir die Herausgabe von Wielands Sammitlichen Werken letzter Hand (ab
1794) in Antiqua.®® Jenes Projekt markiert den Hshepunkt von Géschens klas-

95
96
97
98

stinden aus dem Reiche der Natur, der Kiinste und Wissenschaften; alle nach den bes-
ten Originalen gewdhlt, gestochen, und mit einer kurzen wissenschaftlichen, und den
Verstandes-Kréften eines Kindes angemessenen Erklarung begleitet. Seiner Durch-
laucht dem Herrn Erbprinzen Carl Friedrich, zu Sachsen Weimar und Eisenach zuge-
eignet. Erster Band. Weimar: Industrie-Comptoir [1790], unpag.

Ebd.

Vgl. S. 90-91.

Vgl. Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S. 384—406.

Genau genommen handelt es sich bei der Type um einen Nachschnitt der Didot’schen-
Lettern durch denJenaer SchriftgieferJohann Carl Ludwig Prillwitz, der Didots Lettern
nicht nur nachschneidet (vgl. ebd., S. 267—268), sondern das auch noch dufierst erfolg-
reich (vgl. ebd., S. 273-274). Dass Unger schliefilich sein ganzes Talent der Reformie-
rung der Fraktur widmen wird liegt — neben dem Umstand, dass der relative Anteil
von Antiqua-Drucken auf dem zeitgendssischen Markt sowieso nur einen recht mar-
ginalen Teil einnimmt — aller Wahrscheinlichkeit nach am Erfolg der Prillwitz'schen
Lettern.
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sizistischen Reformbestrebungen und sorgt auflerdem dafir, dass Wieland
zum ersten deutschsprachigen Dichter avanciert, dem »bereits zu Lebzeiten
durch die Herausgabe seines Gesamtwerks in typographisch herausragender
Gestaltung ein Denkmal gesetzt«®® wird. Dass es sich bei Wieland zu jener
Zeit um niemand anderen als den, zumindest unter den Schriftschaffenden,
sberithmtesten Mann in Deutschland«!°® handelt, ist einem Brief Bertuchs
an Goschen zu entnehmen (in dem sich Bertuch aufSerdem nicht nur iiber die
Fraktur, von ihm als »Teutsche Mdnchsschrift« bezeichnet, echauffiert, son-
dern auch iiber Ungers (noch zu thematisierenden) »albernen Einfall«, diese
zu rehabilitieren):

Wieland ist nun ohnstreitig der erste klassische Dichter der Nation; man
wird ihn immer kaufen, und jeder Teutsche, der mir ein paar Dutzend Bii-
cher sammelt, und nur auf einen Schatten von Litteratur und Geschmack An-
spruch macht, wird seinen Wieland so gut haben missen, wie ein Franzof
seinen Voltaire und der Englidnder seinen Milton und Pope hat ..

Seiner zeitgendssischen Prominenz entsprechend werden Wielands Simi-
liche Werke gleich in »vier parallelen Formaten, gewissermaflen fiir jeden
Geldbeutelk, feilgeboten — unter anderem in einer »mit 200 Reichsthalern«
veranschlagten mFiirstenausgabe« auf teurem Velin«.’°* Gerade der deka-
denten Fiirstenausgabe steht Wieland selbst duferst kritisch gegeniiber.'®
Den Druck der Samtlichen Werke in Antiqua begriif3t er jedoch, zumindest an-
fanglich, ausdriicklich.’®* In den folgenden Jahren distanziert sich Wieland
allerdings immer mehr von seinem urspriinglichen Wohlwollen gegeniiber
der Antiqua: »Die Frage des Absatzes und die Akzeptanz beim Lesepublikum
standen nunmehr im Vordergrund des Interesses und nicht mehr avantgar-
distische typographische Ideen.«'® Die zweite Auflage der Gesamtausgabe

99 Ebd., S.387.

100 Klaus Manger: Dichter, Schriftsteller und die »Samtlichen Werke« (1786—1797). In: Jut-
ta Heinz (Hg.): Wieland-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart/Weimar: J. B.
Metzler 2008, S. 14-17, hier S. 15.

101 Bertuch an Goschen am 6. Nov 1798, zitiert nach Viscount Goschen: Das Leben Georg
Joachim Goéschens, Band 2. Deutsche, vom Verfasser bearbeitete Ausgabe. Ubersetzt
von Th. A. Fischer. Leipzig: G.]. Goschen’sche Verlagsbuchhandlung 1905, S. 58.

102 Heinz: Dichter, Schriftsteller und die »Samtlichen Werke« (1786-1797), S. 15.

103 Vgl ebd.

104 Vgl. Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S. 394.

105 Ebd.,S.397.
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(1818-1828) wird dann auch in Fraktur gedruckt.106 Der Umstand, dass
man der Fraktur schlussendlich doch den Vorzug einriumte, ist alles andere
als eine Besonderheit — sondern spiegelt den zeitgendssischen status quo
wider.®?

Der Umstand, dass die Antiqua sich im frithen 19. Jahrhundert nicht
durchsetzen kann, ist allerdings nicht nur auf die Gewohnheiten der Le-
serschaft zuriickzufithren. Die »Antiqua galt« zu jener Zeit, wie Wehde
bemerkt, auch als »Schriftform >a la Frangoise:, so dafy spitestens die
napoleonische Besetzung deutscher Gebiete und das Erstarken deutsch-
nationalen Bewufitseins in den Befreiungskriegen die Antiqua-Mode in
Deutschland beendet.«*°® Eine plausible Antwort darauf, warum der Primat
der Fraktur auch nach der Zeit der »Befreiungskriege«, also nach 1815, nicht
in Mitleidenschaft gezogen werden kann, gibt Killius:

Der Wunsch, sich in den europdischen Kanon der Buchgestaltung einzu-
fiigen und dies durch die Verwendung der Antiqua auszudriicken, wurde
zu Beginn des 19. Jahrhunderts durch die politischen Ereignisse zuriickge-
drangt. Nach dem Wiener Kongress, der Zeit der Restauration, pafite die
als »deutsch« empfundene Schrifttype gut in die politische Landschaft. Die
Fraktur war und blieb Symbol fiir eine realiter nicht vorhandene staatliche
Einheit Deutschlands.’®®

Insofern verwundert es wenig, dass es, wie Hartmann aufzeigt, »im weite-
ren Verlauf des 19. Jahrhunderts zu einer zunehmenden Verbindung der ge-
brochenen Schriften mit deutsch-nationalen Tendenzen«'® kommt und die
Fraktur auch im ausgehenden 19. Jahrhundert noch als eine Bastion gegen
eine vermeintliche »Verfilschung und Verwilschung der Muttersprache«™
beschworen wird.

106 Vgl ebd.

107 Vgl. Lithmann: Buchgestaltung in Deutschland, S. 235.

108 Wehde: Typographische Kultur, S. 238.

109 Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S. 440.

110 Hartmann: Fraktur oder Antiqua, S. 29.

111 Allgemeiner deutscher Schriftverein: Aufruf des Allgemeinen deutschen Schriftver-
eins [vermutlich zwischen 1891—1896 veroffentlicht], unpag. Zitiert nach Hartmann:
Fraktur oder Antiqua, S. 46.
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Kurzer Vorausblick: Das »Klassiker-Bild< um 1900

Zwischen 1785 und 1810 steigt die Anzahl deutschsprachiger Antiqua-Werke
nachweislich an.""* Den progressiv-klassizistischen Reformbestrebungen, die
dafiir verantwortlich sind, wird mit dem Druck der ersten Auflage der Wie-
land’schen Werke letzter Hand ein Denkmal gesetzt, das bereits zeitgends-
sisch Aufsehen erregt. Insgesamt bleibt der prozentuale Anteil der deutsch-
sprachigen Antiqua-Werke allerdings gering. »90-95 % aller nationalsprachli-
chen Druckwerke«'® werden in Fraktur gedruckt. Die Verwendung der Anti-
qua fiir Werke aus der Zeit der Weimarer Klassik geht, wie aufgezeigt wurde,
nicht auf die Initiative der Klassiker selbst, also nicht auf beispielsweise Wie-
land oder Goethe, zuriick, sondern auf die Initiative von Verlegern. Ein etwas
anders Bild jener Zeit zeichnet man allerdings um 1900 — wie die folgenden
Ausfithrungen Harry Graf Kesslers demonstrieren:

[Slobald die Kulturin Deutschland wiedererwachte, verwendeten die Klassi-
ker: Klopstock, Wieland, Goethe, Schiller die Antiqua. Die Romantik, die die
Fraktur ebenso irrthiimlich wie die Gotik fiir deutsch hielt, hat dann zeitwei-
se den Ubergang zur Antiqua gehemmt. Aber der lebendige Teil der deut-
schen Kultur im XIX. Jahrhundert, die deutsche Wissenschaft, hat sie bei-
behalten und die Dichtung kehrt seit Nietzsche und der Wiedergeburt der
neunzigerJahre zuihr zuriick. Also, die Antiqua ist deutschen Ursprungs, von
den deutschen Klassikern gutgeheissen, von der deutschen Wissenschaft
fast ausschlielich verwendet, und somit auch historisch fiir Deutschland
gerechtfertigt. 4

Historisch gesehen sind Kesslers Thesen selbst »irrthiimlich«. Dieser Punkt
kann allerdings vernachlissigt werden. Von ausschlaggebender Bedeutung
ist das Ziel, das Kesslers mit seinen Ausfithrungen verfolgt. Kessler geht es
nimlich nicht, zumindest nicht primir, darum, die Verwendung von Fraktur
und Antiqua historisch fundiert zu reflektieren. IThm ist daran gelegen, den
asthetischen Primat der Antiqua gegeniiber der Fraktur zu legitimieren. Und
fiir ein solches Unterfangen eignet sich freilich nichts besser als ein Rekurs

112 Vgl. Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S. 215.

113 Ebd.

114 Harry Graf Kessler: Zur Ausstellung von Werken der modernen Druck- und Schreib-
kunst (1905). Zitiert nach: John Dieter Brinks (Hg.): Das Buch als Kunstwerk. Die Cra-
nach Presse des Grafen Harry Kessler. Berlin: Triton Verlag, S. 305—307, hier S. 306.
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auf die Klassiker. Der Kontext, innerhalb dessen Kesslers Votum fiir die An-
tiqua wiederum verortet werden muss, um verstindlich zu werden, ist der
um 1900 gefithrte Antiqua/Fraktur-Streit. Dazu an spiterer Stelle mehr."
Zunichst gilt es, einen anderen von Kessler angeschnittenen Aspekt zu the-
matisieren. Einen Aspekt, der in historischer Perspektive vollig zutreffend ist:
Von der »deutschen Wissenschaft« wird die Antiqua um 1800 tatsichlich ger-
ne, wenn auch nicht »ausschlieflich«, »verwendet«. Den Druck wissenschaft-
licher Werke gilt es im Folgenden kurz zu beleuchten — bevor der Blick auf
Breitkopf und Unger, und damit auf die Bedeutung und die Funktion der

Fraktur um 1800, gerichtet wird.

Wissenschaftliche Werke zwischen 1800 und 1900

Im Zusammenhang mit der Erérterung der typographischen Gestaltung wis-
senschaftlicher Werke (um sowie ab 1800) ist es aufschlussreich, noch einmal
an Bertuchs Bilderbuch fiir Kinder zu erinnern. Darin betont Bertuch, »dass wir
den Uebergang erst in den Schulen lange vorbereiten miissen, um das Auge
der neuen Generation, gleich vom Anfange an, an neue Formen der Buchsta-
ben zu gewdhnen.«*® Sind auch weder Kinder noch das »gemeine Volk< um
1800 an die Antiqua gewdhnt, so gibt es doch eine Berufssparte, neben den
Theologen, bei der die Ausgangslage eine andere ist: Die auf die Rezeption
fremdsprachiger Werke angewiesenen Gelehrten sind nimlich durchaus ver-
traut mit der Antiqua. Vor diesem Hintergrund verwundert es wenig, dass
auch gelehrte Werke in deutscher Sprache um 1800 in Antiqua gedruckt wer-
den. Es existieren keine statistischen Erhebungen, die es erméglichen, das re-
lationale Verhiltnis zwischen Antiqua- und Frakturdrucken auf dem wissen-
schaftlichen Sektor — und zwar durch das gesamte 19. Jahrhundert hindurch -
zu beziffern. Eine (wenngleich oberflichliche) Sondierung zeitgendssischer
Werke wissenschaftlicher Provenienz vermag nur eines mit Gewissheit zu be-
legen: es gibt beides. Anstatt mit einer willkiirlichen Auflistung von gelehrten

115 Dievon Kessler konstatierte Antiqua-Affinitat der Klassiker wird, ebenfalls an spaterer
Stelle, noch einmal relevant werden — und zwar im Zuge der Erorterung der wissen-
schaftlichen Werke aus dem George-Kreis. Im George-Kreis ist man namlich genauso
abgeneigt gegeniiber der Fraktur wie Kessler (vgl. S. 137-140).

116 Bertuch: Plan, Ankiindigung und Vorbericht des Werks. In: Bilderbuch fiir Kinder, un-
pag.
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Werken aufzuwarten, die in Antiqua- bzw. in Fraktur gedrucke sind, sei an
dieser Stelle ein duflerst aufschlussreicher Passus aus Carl Lorcks Handbuch
zur Herstellung von Druckwerken (1868) zitiert, der bezeugt, dass es im 19. Jahr-
hundert zumindest eine relativ etablierte Konvention ist, wissenschaftliche
Arbeiten in Antiqua zu setzen:

Soll das Buch mit deutscher (Fractur) oder mit lateinischer Schrift (An-
tiqua) gedruckt werden? Wie bekannt, ist diese Frage bei allen Volkern,
mit Ausnahme des Deutschen und der Skandinavischen, entschieden. Nur
die genannten haben die Wahl und die Qual. Die aus manchen Griin-
den (wobei der geschiftliche: die einfachere und bessere Einrichtung der
Buchdruckereien, auch mitsprechen diirfte) wiinschenswerthe allgemeine
Annahme der lateinischen Schrift wird auf so viele begriindete und einge-
bildete Hindernisse stossen, dass eine baldige Einigung in dieser Beziehung
keine Wahrscheinlichkeit fiir sich hat. Da wir es hier nicht mit reforma-
torischen Pldnen, sondern mit der bestehenden Praxis zu thun haben, so
sind wir verpflichtet uns an das Herkommen betreffs der Benutzung der
deutschen und lateinischen Schrift zu halten, obwohl auch dieses, mit
wenigen Ausnahmen, schwankend ist. Als Regel gilt, dass Werke, die fir
ein allgemeines Publicum bestimmt sind, namentlich also Andachts- und
Unterrichtsblicher, Unterhaltungsschriften, Nachschlagebliicher, popular-
wissenschaftliche Werke, sowie Zeitungen, beinahe ausschliesslich mit
deutscher Schrift gedruckt werden. Unter den wissenschaftlichen Wer-
ken wird fiir die philologischen, medicinischen, naturwissenschaftlichen,
technischen und kunstgeschichtlichen gewéhnlich die lateinische Schrift
verwendet, wahrend fiir die theologischen und historischen die deutsche
die ibliche ist; flr juristische Literatur und Reisewerke werden beide

angewendet, jedoch behauptet die deutsche Schrift das Uebergewicht."”

Dass es in deutscher Sprache verfasste wissenschaftliche Werke, in welcher
Schrift auch immer diese gedruckt sind, itberhaupt geben kann - dieser
Umstand verdient es, zumindest tangiert zu werden -, ist ibrigens auf die
sukzessive Institutionalisierung des Deutschen als Wissenschaftssprache
zuriickzufithren — und damit auf eine Reform innerhalb der Universititen,

117 Carl B.[erendt] Lorck: Die Herstellung von Druckwerken. Praktische Winke fiir Autoren
und Verleger. Leipzig: Verlag von Carl B. Lorck: 1868, S. 29.
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initiiert von Christian Thomasius und vollendet von Christian WolfF."*® Klaus
Weimar fasst diese Entwicklung wie folgt zusammen:

Nach vereinzelten Versuchen im 16. Jahrhundert ist die deutsche Sprache
im 17. Jahrhundert in den akademischen Betrieb eingedrungen, wenn auch
nur in einer allerdings nicht geringen Zahl von Einzelfallen. Im ersten Drit-
tel des 18. Jahrhunderts ist sie dann rasch allgemein universititsfahig ge-
worden und hat bis zum Ende des Jahrhunderts die lateinische Sprache fast
vollstindig verdrangt, mit einer gewissen »Verspatung« auch an den katho-
lischen Universititen."

Schlussendlich ist es allerdings, wie Jirgen Schiewe feststellt, der »aufge-
klart-absolutistische Staat«, der das »Deutsche als Sprache der Wissenschaf-
ten endgiiltig« institutionalisiert: »Er funktionierte die Universititen immer
mehr zu Staatsanstalten um, indem er die Professoren zu Beamten mach-
te und das Studium zu einer wissenschaftlichen Vorbereitung der Studenten
auf den Staatsdienst formte.«*°

Reformbestrebungen um 1800. Teil 2: Unger, Breitkopf
und die Fraktur um 1800

Zurick zur Antiqua/Fraktur-Debatte um 1800. Lithmann zitiert in seiner Stu-
die zur Buchgestaltung in Deutschland 1770-1800 einen Brief Catharina Goethes
an ihren Sohn, aus dem man, laut Lithmann, sehr gut die »allgemeine[n] Mei-
nung iiber den Gebrauch der Antiqua zu dieser Zeit«'*! ablesen kann. Der
Brief gibt allerdings nicht nur einen Einblick in die Priferenzen der damali-
gen Leserschaft. Catharina Goethe bezieht sich in ihrem Brief auch auf eine
Person, deren Vermichtnis im frithen 20. Jahrhundert, zumindest in typogra-
phieaffinen Kreisen, eine zentrale eine Rolle spielen wird. In besagtem Brief
kommentiert Goethes Mutter ein aktuelles Werk ihres Sohnes, den Reinecke

118  Vgl.]iirgen Schiewe: Sprachwechsel — Funktionswandel — Austausch der Denkstile. Die
Universitat Freiburg zwischen Latein und Deutsch. Tibingen: Max Niemeyer Verlag
1996 (= Reihe germanistische Linguistik, Band 167), S. 37.

119 Klaus Weimar: Geschichte der deutschen Literaturwissenschaft bis zum Ende des 19.
Jahrhunderts. Paderborn: Wilhelm Fink Verlag 2003, S. 37.

120 Schiewe: Sprachwechsel — Funktionswandel — Austausch der Denkstile, S. 38.

121 Lithmann: Buchgestaltung in Deutschland, S. 235.
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Fuchs, der als zweiter Band von Goethe’s neuen Schriften im Jahr 1794 erstverof-

122

fentlicht wurde,"** mit den Worten:

Meinen besten Danck vor Reinecke den ertz Schelm — er soll mir aufs neue
eine kostliche Weide seyn! Auch verdient Herr Unger Lob und Preifd wegen
des herrlichen Papiers und der uniibertreffbaren Lettern — froh bin ich tiber
allen ausdruck, dafs Deine Schrieften alte und neue nicht mit den mir so fa-
talen Lateinischen Lettern das Licht der Welt erblickt haben — beym Romi-
schen Carneval da mags noch hingehen—aber sonst bittich dich bleibe doch
deutsch auch in deinen Buchstaben — Auf Cevatter Wielands Wercke hitte
ich prenumorirt aber von der neuen Mode erschrack ich — und liefde es blei-
ben.'?3

Catharina Goethe, die sich duflerst gliicklich dariiber 2uflert, dass das Werk
ihres Sohnes nicht in den »fatalen Lateinischen Lettern das Licht der Welt
erblickt« hat, preist also, neben dem Umstand, dass ihr Sohn auch »deutsch«
in seinen »Buchstaben« geblieben ist, auch den Mann, der die Drucklegung
des Reinecke Fuchs zu verantworten hat: Johann Friedrich Unger — den Mann,
der (ironischerweise) ebenfalls die Drucklegung des Romischen Carneval, und
zwar in ebenjenen »fatalen Lateinischen Lettern«, besorgte.

Ungers grofites Verdienst, zeitgendssisch sowie aus der Retrospektive, ist
allerdings weder der Druck des Reinecke Fuchs, der in einer véllig gingigen
Brotschrift gedruckt wurde,'** noch der Druck des Rimischen Carneval in Di-
dot’schen Lettern — sondern die Schopfung der Unger-Fraktur, die 1794, im
selben Jahr also, in dem der Reinecke Fuchs erstverdffentlicht wird, eingefithrt
wird und der Christopher Busch ein ganzes Buch gewidmet hat.'?>

Das Vorhaben, die Fraktur einem klassizistischen Formideal anzupassen,
beschiftigt Unger bereits seit Mitte der 1780er Jahre. Seine 1793 veréffent-
lichte Probe einer neuen Art Deutscher Lettern — bei jener Probe handelt es sich
allerdings noch um eine Vorform der seigentlichen< Unger-Fraktur, die Unger
erst im folgenden Jahr prisentieren wird — eréffnet mit den Worten:

122 Vgl. Johann Wolfgang von Goethe:] Reinecke Fuchs in zwdlf Gesdngen (= Goethe’s
neue Schriften. Zweyter Band. Mit Kurfiirstl. Sichs. Privilegium. Berlin. Bey Johann
Friedrich Unger. 1794).

123 Catharina Elisabeth Goethe an Johann Wolfgang Goethe, am 15.6.1794. Hier zitiert
nach Lihmann: Buchgestaltung in Deutschland, S. 235.

124 Vgl. [Goethe:] Reinecke Fuchs [1794].

125 Vgl. Busch: Unger-Fraktur.
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Es werden jetzt gegen acht Jahre seyn, als ich zuerst anfing, mich mit
der Idee zu beschiftigen, wie unsere gewohnlichen Deutschen Lettern zu
vereinfachen, das viele Eckige von den gemeinen, und das Krause, Gothisch-
schnorklichte von den grofRen Buchstaben oder Versalien wegzuschaffen
ware, ohne jedoch der Schrift durch die damit vorzunehmende Veranderung

ein fremdartiges Ansehen zu geben.'?°

Ungers Ziel, »das viele Eckige von den gemeinen, also den kleinen Buchsta-
ben, »und das Krause, Gothisch-schnorklichte von den grofen Buchstaben
[...] wegzuschaffen«, kann als Leitsatz zeitgenossischer Reformbestrebungen
gelten. Bestrebungen, die, wie Fritz Funke resiimiert, darauf abzielen, die
Fraktur dem »allgemeinen Zeitgeschmack« anzupassen, »der sich zum Klas-
sizismus hin entwickelt[]«.'*” Bereits ein Jahr nach der Versffentlichung sei-
ner ersten Probe, auf die das zeitgendssische Publikum gespalten reagiert,'28
verdffentlicht Unger — duflerst originell inszeniert — eine [z]weite Probe neu ver-
anderter Druckschrift, und zwar im Zuge der posthumen Publikation von Karl
Philipp Moritz’ Fragment Die neue Cecilia.**®

Bereits ein Blick auf das Titelblatt offenbart, dass es sich bei der Versf-
fentlichung um ein - modern gesprochen — duflert aggressives Product Pla-
cement handelt. Das Titelblatt wird durch den mittig gedruckten Satz »C’est
ainsi, quen partant, je vous fais mes adieux« in zwei ungefihr gleichgrofRe
Flichen, eine obere und eine untere, aufgeteilt, was die Positionierung von
zwei Titeln ermdglicht: Die neue Cecilia und Zweite Probe neu verinderter deutscher
Druckschrift. AuRerdem werden die beiden fiir das Endprodukt, wenn auch auf
unterschiedliche Weise, verantwortlichen Schriftschaffenden, der Autor der
Cecilia, Karl Philipp Moritz, sowie der Verleger, Drucker und Schriftschopfer,
Unger, in fast derselben SchriftgréRe vorgestellt — wodurch Moritz und Unger
als quasi gleichwertige Urheber des printmedialen Artefakts prisentiert wer-
den (vgl. Abb. 11). Unger lisst es sich auch nicht nehmen, die ersten zehn Sei-

126 ).[ohann] F.[riedrich] Unger: Probe einer neuen Art Deutscher Lettern. Berlin, 1793, S.
2.

127 Funke: Buchkunde, S. 49. Neben Johann Gottlob Breitkopf und Justus Erich Walbaum,
den Schopfern der Breitkopf-Fraktur und der Walbaum-Fraktur, versucht sich vor die-
sem Horizont bereits 1790 auch der Schriftsteller und Padagoge Joachim Heinrich
Campe an einer klassizistischen Fraktur (vgl. ebd., S. 49-50).

128 Vgl. dazu die folgenden Ausfithrungen.

129 Die neue Cecilia. Letzte Blatter, von Karl Philipp Moritz. Zweite Probe neu verdnderter
deutscher Druckschrift. Berlin, 1794.
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ADbb. 11: Die neue Cecilia. Letzte Blitter, von Karl Philipp Moritz 1794, Titelblatt
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ten des Druckwerks dafiir in Anspruch zu nehmen, die kontroverse Aufnahme
seiner ersten Probe zu thematisieren, andere aktuelle Schriftschépfungen zu
riigen® sowie die vermittels der Cecilia vorliegende »Vervollkommnung«**!
seiner Lettern zu proklamieren. Dass Unger sich mit dem Druck vor allem
selbst ein Denkmal gesetzt hat, demonstriert das Nachwort Hans Joachim
Schrimpfs zur Faksimile-Ausgabe der Neuen Cecilia aus dem Jahr 1962:

Im Jahre 1922 wurde Moritz’ Fragment zum ersten und einzigen Mal seit Er-
scheinen wieder gedruckt, allerdings an sehr exklusiver Stelle und in nur300
Exemplaren. Es verdankt diese einzige Neuausgabe jedoch lediglich biblio-
philem Interesse, d. h. seinem Charakter als friihestes Dokument der Unger-
Fraktur.'3

Jenes 1922 von Gustav Adolf Erich Bogeng bei Richard Weiflbach herausge-
gebene »Dokument« (aus der Reihe »Berithmte Druckschriften«) trigt den
programmatischen Titel »Die Unger-Fraktur«. Am Ende des Reprints findet
sich ein >bibliophiles Impressums, in dem nicht nur die fiir den Druck ver-
wendeten Typen und die zustindige Druckerei (Poeschel & Trepte) angefithrt
werden, sondern auch darauf hingewiesen wird, dass das Werk in zwei un-
terschiedlichen Varianten publiziert wurde: »Neben der Ausgabe in 1000 Ab-
ziigen wurde eine besondere Ausgabe in 300 Abziigen mit der vollstindigen
Wiedergabe der >Neuen Cecilia< und fiinf Standproben der Schrifttafeln auf
Zerkall-Biitten hergestellt.«** Der Umstand, dass man dem weitaus gréfie-
ren Teil der Leserschaft die »vollstindige Wiedergabe« des Moritz’schen Frag-
ments vorenthielt, bezeugt — neben dem >neuenc Titel —, dass Die neue Cecila,
zumindest fur die fir die Herausgabe des Faksimiles Verantwortlichen, nur
noch eine Art zusitzliche Beigabe zu Ungers Schriftenwurf darstellte.

Neben Unger gibt es noch eine weitere Person aus dem Kreis der Fraktur-
Reformatoren, die es zu thematisieren gilt: Johann Gottlob Immanuel Breit-
kopf, den Schépfer der Breitkopf-Fraktur. Betont werden muss in diesem

130 Vgl. [Johann Friedrich] Unger: Nachricht des Verlegers. In: ebd., S. 3-12.

131 Ebd.S.3.

132 HansJoachim Schrimpf: Nachwort. In: Karl Philipp Moritz: Die neue Cecilia. Faksimile-
druck der Originalausgabe von 1794. Mit einem Nachwort von Hans Joachim Schrimpf.
Stuttgart: ). B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung 1962, S. 77-94, hier S. 93.

133 Die Unger-Fraktur. Heidelberg: Verlag Richard Weifibach. 1922 (= Berithmte Druck-
schriften1). Als Referenz dient mir an dieser Stelle der Abzug »No. 124 der besonderen
Ausgabec, der sich im Bestand der Historischen Bibliothek der Ruhr-Universitat Bo-
chum (Signatur: Cg 26.16.02/1) befindet.
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Zusammenhang allerdings, dass unterschieden werden muss zwischen ei-
ner ersten, bereits 1750 verdffentlichten und bereits zeitgendssisch erfolg-
reichen Breitkopf-Fraktur einerseits, sowie einer klassizistischen, erst 1793
vorgestellten Variante. >Schauplatz« fir die Herausgabe der klassizistischen
Breitkopf-Fraktur ist eine Anthologie mit dem Titel Einige Deutsche Lieder fiir
Lebensfreuden, die den Untertitel Versuch neuer Deutscher Schriften tragt. Da die
Eréffnung, die Breitkopf der Liedersammlung vorangestellt hat, die zeitge-
ndssische Fraktur-Kritik pointiert widerspiegelt, aber auch, weil der perfor-
mative Gestus, vermittels dessen Breitkopf seine Lettern in Szene setzt, be-
merkenswert ist, sei zunichst die »Vorrede« — es gibt noch einen weiteren
er6ffnenden Paratext, doch dazu im Anschluss mehr — hier ausgiebig zitiert:

Der Vorwurf eines gothischen Ansehens unserer deutschen Druckschrift,
und, auf der anderen Seite, die Empfehlungen, solche mit der lateinischen
Schriftart zu vertauschen, haben auf der anderen Seite die Wiinsche her-
vorgebracht, die gothischen Ziige dieser Schrift nur zu verbessern, und
durch ihre Verrundung der lateinischen Schrift ahnlicher zu machen. Da der
Hauptcharakter beyder Schriften darinnen besteht, daf? die Hauptstriche
der lateinischen Schrift kurz, weit und an ihren Enden rund, die Haupt-
striche der deutschen Schrift aber lang, enge und ihre Enden gebrochen
sind: so kénnen die letzern unméglich so sehr verrundet werden, dafs der
Hauptunterschied nicht ganz verlohren gehe, und aus der deutschen eine
mehr lateinische als deutsche Schrift wiirde. Es muf also das Augenmerk
bey dieser Verinderung der deutschen Schrift dahin gerichtet seyn, dafd
der Hauptcharakter der Schrift, der in den gebrochenen Enden der Stri-
che besteht, zwar beybehalten, die Gbrigen Eigenheiten der lateinischen
Schrift aber so viel nachgeahmet werden, dafd dadurch der gréfite Theil
des bisherigen unangenehmen Gothischen aus dem Auge geschafft, und
ihre Ansicht demselben gefilliger und fir den Leser gemachlicher werde.
Meine Vorgédnger in dieser Absicht der Verbesserung der deutschen Schrift
haben vielleicht dieses nicht so ganz beherzigt, und ihre Proben haben
daher den gewiinschten Beyfall nicht erhalten kénnen. Ich wage es, in
diesem Werkchen meinen Versuch darinnen dem Publikum vorzulegen,
und zugleich zu bitten, solchen zu beurtheilen; [..]. Um indessen einen
richtigen Begriff meiner vorgenommenen Verdnderung hervor zu bringen:
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Abb. 12: Einige Deutsche Lieder fiir Lebensfreuden 1793, S. 3
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Abb. 13: Einige Deutsche Lieder fiir Lebensfreuden 1793, S. 5
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so habe ich diesen Vorbericht mit eben derselben Schrift in ihrer alten
Gestalt absetzen lassen [..].134

Der noch in der »alten Gestalt« der Breitkopf-Fraktur gesetzten Vorrede (vgl.
Abb. 12) folgen allerdings nicht unmittelbar die Lieder fiir Lebensfreuden, son-
dern eine zweites, »An die Leser« betiteltes, genau eine Druckseite langes Vor-
wort, das in Breitkopfs Neuschépfung gesetzt ist (vgl. Abb. 13) und in dem
Breitkopf Sinn und Zweck der >Extraseite« explizit kommuniziert:

Was ich in Absicht der gewagten neuen deutschen Schriftart besonders zu
sagen habe, ist in dem vorgesetzten Vorberichte weitlaufiger bemerkt wor-
den. Hier will ich nur die Wiirkung einer vollen Seite gegen die alte bemer-
ken lassen, da das Werk selbst nurin abgebrochenen Zeilen nach jeder Vers-
art besteht.'3

Anders als Ungers Reformversuch erlangt Breitkopfs Schriftschnitt zeitgends-

36

sisch allerdings wenig Resonanz,*° wenngleich seine Reformbestrebungen

137

zumindest »in den Fachkreisen« einen »nachhaltigen Widerhall«’*” erfahren

haben.’3®

Kurze Zusammenfassung

Da die bisherige, diachrone Rekapitulation der Geschichte der Schrift(en) im
Folgenden einer synchron perspektivierten Sondierung des typographischen
Horizonts um 1900 weichen wird, ist es vorteilhaft, die zentralen Punkte
des Vorangegangenen an dieser Stelle knapp zusammenzufassen: Fraktur
und Antiqua erfiillen im deutschsprachigen Raum, und das bereits seit
der Einfithrung des Buchdrucks mit beweglichen Lettern, unterschiedliche

134 ).[ohann] G.[ottlob] I.[mmanuel] Breitkopf: Vorrede. In: Einige Deutsche Lieder fiir Le-
bensfreuden. Versuch neuer Deutscher Schriften. Leipzig, bey Joh. Gottl. Imman. Breit-
kopf, Sohn und Comp. 1793, S. 3—4.

135 [Johann Gottlob Immanuel Breitkopf:] An die Leser. In: ebd., S. 5.

136 Vgl. Killius: Die Antiqua-Fraktur Debatte, S. 331-333.

137 Ebd.,S.335.

138 Vgl. z. B. Johann Friedrich Flick]: Handbuch der Buchdruckerkunst, fir angehende und
praktische Buchdrucker. Als Anhang: Anweisungen, Papiere auf alle Art zu farben. Mit
einem vollstindigen Formatbuche, der Vorstellung einer Correctur und vier Kastenab-
bildungen in Steindruck. Berlin, bei Theod. Christ. Fried. Ensin. 1820, S. 7.
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Funktionen. Gebrochene Schriften, anfinglich die Schwabacher, werden zu-
nichst ausschliefilich fir deutsche Werke verwendet, die Antiqua hingegen
fiir fremdsprachige Texte und Fremdworter innerhalb deutschsprachiger
Werke. Im 17. Jahrhundert setzt sich die »eigentliche« Fraktur vollstindig als
snationale Texttype« durch, der reprisentative Charakter von Schrift riickt
zunehmend in den Vordergrund und die Grofschreibung von Substantiven
wird Usus. Im 18. Jahrhundert unternimmt man gezielt Versuche, die Anti-
qua auch fir deutschsprachige Texte salonfihig zu machen - teils mit der
Absicht, die Fraktur vollkommen zu verdringen. Die von einer klassizisti-
schen Asthetik geprigten, kosmopolitisch orientierten Reformversuche um
1800 finden im frithen 19. Jahrhundert, unter anderem bedingt durch die von
Patriotismus geprigte Zeit der antinapoleonischen Kriege sowie die daran
anschlieffende Phase der Restauration, ein jihes Ende. Ungeachtet dessen
werden wissenschaftliche Publikationen im 19. Jahrhundert, zumindest
grofitenteils, in Antiqua gedruckt.

Die Zeit zwischen 1800 und 1900

Der im Folgenden vollzogene Sprung in ins frithe 20. Jahrhundert hat zur Fol-
ge, dass die typographischen Entwicklungen einer Zeitspanne von etwa 100
Jahren, also fast des gesamten 19. Jahrhunderts, quasi ausgeblendet werden.
Ein derartiges Vorgehen ist jedoch gerechtfertigt. Zum einen aufgrund des-
sen, dass um 1900 gerade die Innovationen aus der Zeit um 1800 als duflerst
relevant erachtet werden und deshalb, zumindest in Fachkreisen, besonders
prisent sind.” Des Weiteren ist man im frithen 20. Jahrhundert der Ansicht,
dass, wie im Rekurs auf Julius Rodenberg konstatiert werden kann, erst wie-
der »das Jahr 1900 den Beginn einer neuen Entwicklung«#® markiert. Der
Abschnitt zwischen 1800 und 1900 hingegen wird als eine Epoche des sukzes-
siven Verfalls wahrgenommen. Stellvertretend fiir diese Einschitzung sei ein
Passus aus Otto Grautoffs Die Entwicklung der modernen Buchkunst in Deutsch-
land (1901) zitiert:

139 Vgl Julius Rodenberg: Geschichte des Buchdruckgewerbes. In: J.[akob] BaR (Hg.): Das
Buchdruckerbuch. Handbuch fiir Buchdrucker und verwandte Gewerbe. Stuttgart: Ver-
lag Heinrich Plesken 1930, S. 1-27, hier S.19.

140 Ebd., S. 22.
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Der Riickblick auf die deutsche Buchkunst in den letzten vier bis fiinf De-
cennien des neunzehnten Jahrhunderts gewahrt ein trostloses und beschi-
mendes Bild. In Angesicht dervielen Hasslichkeiten und der stumpfsinnigen
Geschmacklosigkeiten, die sich in Deutschland auf unserem Gebiet in die-
ser Epoche entfaltet haben, die wir in ihrer Gesamterscheinung als die trau-
rigste und korrupteste Zeit in der Kunstgeschichte bezeichnen diirfen, lasst
sich im Buchgewerbe kaum noch von einer Kunst reden. Der mangelnde,
asthetische Sinn, die Anspruchs- und Bediirfnislosigkeit des grossen Publi-
kums, die ja allerdings als die Folgen politischer Verhiltnisse bedingt wa-
ren, setzten dem keinen Widerhalt entgegen, dass das ganze Buchgewerbe
der Industrie anheimfiel, die alles kinstlerische Empfinden mit ihren Ma-
schinen zerstampfte. Die Kiinstler aber, von denen diesem Gewerbe hitte
eine Rettung kommen sollen, glaubten, es fiele eine Perle aus ihrer Krone,
wennssie ihre Krifte in den Dienst einersolchen Kleinkunst stellten. Der din-
kelhafte Hochmut der Kiinstler jener Tage nach dieser Richtung hin ist be-
kannt genug und seine schadlichen Nachwirkungen sind zuweilen noch heu-
te in recht empfindlicher Weise spiirbar. Nur minderwertige Talente dritten
und vierten Ranges wandten sich der dekorativen Kunst zu; und zwar meis-
tens erst, wenn ihre Unfihigkeit flr die »hohe« Kunst sich erwiesen hatte
und sie sich wohl oder tbel einen Weg zum Broterwerb suchen mussten;
aber gerade diesen Kiinstlern mangelte dann die handwerksmassige Bil-
dung fiir das Kunstgewerbe, zu der sie in ihren Jinglingsjahren von kurz-
sichtigen Lehrern nicht erzogen waren. Ein weiteres Hemmnis zur Forde-
rung und Hebung des Kunstgewerbes und der Buchkunst bedeutete die |G-
ckenhafte und schlechte Erziehung, die die jungen Leute auch auf unseren
Kunstgewerbeschulen genossen. Wohl sind in den letzten Jahren mannig-
faltige Ansitze zur Reorganisation des Unterrichts unternommen; aber wie
unséglich viel bleibt gerade noch auf diesem Gebiet zu thun (brig. Bei den
Kiinstlern fehlen die exakten, technischen Kenntnisse, und bei den Hand-
werkern die Schulung des Auges, die Bildung des Farbensinns und die dsthe-
tische und Geschmacks-Erziehung. Man blattere nur einmal einige Muster-
biicher unserer Kunstdruckereien durch, und man wird erstaunen iber die
schreckliche Fiille von Geschmacklosigkeiten, von rohem Durcheinanderge-
wiirfel verschiedener Stile, von der vélligen Unkenntnis dessen, worauf es
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in der Druckkunst ankommt— einer ruhigen, vornehmen Schwarzweisswir-
kung.'4

Breitkopf, Unger und der typographische Diskurs um 1800 -
in den Augen des friihen 20. Jahrhunderts

Im frithen 20. Jahrhundert gilt Breitkopf in Fachkreisen — zumindest ist dies
das Bild, das die 7. Auflage des von Johann Jakob Weber herausgegebenen
Buchs Katechismus der Buchdruckerkunst zeichnet — als der »Schopfer unserer

142 Allerdings ist anzumerken, dass, wenn im frii-

heutigen Frakturschrift«.
hen 20. Jahrhundert von der Breitkopf-Fraktur die Rede ist, die bereits um
1750 entstandene Schrift, nicht die klassizistische Variante, gemeint ist. Der
Grund fiir ihre »wiedererweckte Beliebtheit« ist, wie Emil Wetzig resiimiert,
darauf zuriickzufithren, dass »die Originalmatern [...] vor etwa zwanzig Jah-
ren« — vom Erscheinungsjahr des zitierten Buchs zuriickgerechnet also zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts — »der Vergessenheit entrissen« wurden und seit-
dem »grofRe Verwendung [..] in deutschen Buchdruckereien«<**? finden. Von
Wetzigs Zeitgenossen »der Vergessenheit entrissen« werden allerdings nicht
nur die Breitkopf’schen-Lettern, sondern auch die von Unger — und zwar von
Carl Ernst Poeschel, der die Unger’schen Matrizen »bei Enschedé und Zonen
in Haarlem wiederentdeckt haben soll«.*** Gilt die Breitkopf-Fraktur im frii-
hen 20. Jahrhundert vor allem als Prototyp einer gelungenen Fraktur per se,
so sind die Konnotationen, die man der Unger-Fraktur attestiert, ein wenig
spezifischer: die Unger-Fraktur gilt nicht nur als besonders formvollendet,
sondern wird auch mit der Zeit der Romantik assoziiert, da die Romantiker
die Unger-Fraktur sehr schitzten.™ »Besseres konnte kaum noch kommen,
schreibt Wetzig itber die »Fraktur romantischer Richtung«.¢ Noch deutli-
cher wird Fritz Helmuth Ehmcke, einer der renommiertesten Buchkiinstler
des 20. Jahrhunderts. Ehmcke lobt Unger und dessen Fraktur in seiner 1927

141 Otto Grautoff: Die Entwicklung der modernen Buchkunst in Deutschland. Leipzig: Ver-
lag von Hermann Seemann Nachfolger [1901], S. 3—4.

142 Katechismus der Buchdruckerkunst, S. 39.

143 Wetzig: Ausgewahlte Druckschriften, S. 25-26.

144 Busch: Unger-Fraktur, S. 310.

145 Fir eine differenzierte Analyse zu Unger-Fraktur und Typographie im romantischen
Diskurs vgl. ebd., S. 266—300.

146 Wetzig: Ausgewdhlt Druckschriften, S. 27—28.
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publizierten Abhandlung iiber Die historische Entwicklung der abendlindischen
Schriftformen mit den Worten:

Durch seine grofie Kunstfertigkeit entstand eine einheitliche, auferordent-
lich reizvolle Schrift von hochster Eigenart, zugleich aber etwas in seiner
Art Letztmaliges, nicht mehr zu Uberbietendes. Es spricht aus dieser Schrift
der Ceist der Romantik, die ja in ihrer Kunst und Literatur eine Verbindung
zwischen mittelalterlicher Phantastik und Mystik einerseits und klassischer
Strenge und Klarheit andererseits anstrebte und in ihren philosophisch-re-
ligiosen Strebungen pantheistisches Naturgefiihl mit katholischem Christ-
glauben verbinden wollte. Es ist charakteristisch, dafl Ungers Type [..] in ih-
rer ausgereiften Form zum Erstdruck der Schlegel-Tieckschen Shakespeare-

Ausgabe und fiirandere Werke der romantischen Literatur als Medium dien-
te147

Fir den typographischen Diskurs um 1900 ist die Zeit um 1800 allerdings
nicht nur relevant, weil alte Schriften (auf der Grundlage »ausgegrabener« Ma-
trizen bzw. Typen) wieder zum Leben erweckt werden konnten und man das
isthetische Vermichtnis der vergangenen Tage, wie aus Ehmckes AuRerun-
gen hervorgeht, besonders schitzt. Relevant sind die typographischen Ent-
wicklungen um 1800, zumindest in gewissen Kreisen, vor allem aus kultur-
politischer Perspektive. »[S]obald die Kultur in Deutschland wiedererwach-
te«, so lautet bekanntlich eine These Kesslers, »verwendeten die Klassiker:
Klopstock, Wieland, Goethe, Schiller« angeblich »die Antiqua«, wohingegen
die »Romantik« auf die »Fraktur« setzte, weil sie diese, »ebenso irrthiimlich

148 Aussagen wie die von Kessler, die auf der

wie die Gotik fiir deutsch hielt«.
Intention beruhen, die Antiqua zu einer originir deutschen Schrift im >Geis-
te des Klassizismus« zu stilisieren, werden erst verstindlich vor dem Hinter-

grund einer um 1900 rege gefithrten Debatte: dem Antiqua/Fraktur-Streit.

147  F[ritz] H.[elmuth] Ehmcke: Die historische Entwicklung der abendlandischen Schrift-
formen. Ravensburg: Verlag von Otto Maier 1927, S. 72.

148 Harry Graf Kessler: Zur Ausstellung von Werken der modernen Druck- und Schreib-
kunst (1905), S. 306.
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Der Antiqua/Fraktur-Streit

In ihrer 1998 veréffentlichten Dissertation Fraktur oder Antiqua. Der Schriftstreit
von 1881-1941 nimmt Silvia Hartmann, zumindest in Ansitzen, bereits vor-
weg, was Susanne Wehde wenige Jahre spiter in ihrer einschligigen Arbeit
Typographische Kultur dezidiert nachweist: »Ein [...] Grundgedanke dieser Ar-
beit«, so Hartmann, »besteht in der Uberlegung, daf} eine Schriftform nicht
ein blofier materieller Bedeutungstriger ist, der ausschliefilich ein begriff-
liches Konzept der Sprache verkorpert, sondern daf} er eine eigene Bedeu-
tungskomponente beinhaltet.«* Jene Bedeutungskomponente, die, wie be-
reits thematisiert wurde, um 1750 sowie um 1800 nicht nur nationalkonser-
vativer, sondern auch kosmopolitischer sowie dsthetischer Natur sein kann,

50 in einer sukzes-

kulminiert ab den »achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts«*
siven »Emotionalisierung und Ideologisierung«'>* von Schrift. Dies wiederum
fithrt dazu, dass »die Schriftfrage« im Jahr 1911 sogar »zweimal den deutschen
Reichstag beschiftigt[]«.'5>

Ausgangspunkt der Debatte ist, wie Hartmann rekonstruiert, die Publi-
kation Das deutsche Schriftwesen und die Notwendigkeit seiner Reform von Fried-
rich Soennecken aus dem Jahr 1881. Soenneckens Ausfithrungen verfolgen das
Ziel, eine fiinf Jahre zuvor von der »deutschen Rechtschreibekonferenz« ver-
abschiedete »Empfehlung iiber die Einfithrung der lateinischen Schrift«'>
offentlichkeitswirksam zu positionieren. Mitte der 1880er Jahre kommt es,
nachdem das Werk Soenneckens rege und kontrovers aufgenommen wur-
de,”* zur Griindung des antiquaaffinen Vereins fiir Altschrift.’>> Gegen die or-
ganisierten »Lateinschriftanhinger«!>® formiert sich 1890 der von Adolf Rei-
necke gegriindete Allgemeine deutsche Schriftverein.’>” Das Ziel des von Reine-
cke ins Leben gerufenen Vereins ist es, die Fraktur als »Stiitze und Waffe« des

»Deutschtums zu erblicken gegeniiber dem Ansturme fremder und feindseli-

149 Hartmann: Fraktur oder Antiqua, S. 16.

150 Ebd., S.31.

151 Ebd., S.17.

152 Ebd,S. 32.

153 Ebd., S.33.

154 Vgl ebd.

155 Vgl.ebd., S.37.
156 Ebd., S.33.

157 Vgl.ebd., S. 46.
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ger Volker«.s8

Die Verwendung der Fraktur, so das Credo des Vereins, trage
dafiir Sorge, dass man einer »Verfilschung und Verwilschung der Mutter-
sprache« entgegenwirken konne, einer Entwicklung, die, so wird diagnos-
tiziert, mit einer »weltbiirgerliche[n], fremdsiichtige[n] Gesinnung im In-
nern itberhaupt«®> einhergehe. Das zentrale Anliegen des Allgemeinen deut-
schen Schriftvereins ist es deshalb, wie Hartmann aufzeigt, eine Korrelation
zwischen »deutschem Wesen und deutscher Schrift« nachzuweisen — eine
Korrelation, die in den 1910er und 1920er Jahren ihr literarhistorisches Pen-
dant in der Idee wiederfinden wird, den literarischen Barock als literarische
Manifestation des »deutschen Geist[es]«,'®® wenn auch nicht immer derart
grob nationalistisch konnotiert, zu deuten.

Ab 1908 beginnt sich der Streit zwischen Antiqua- und Frakturbefirwor-
tern zum Politikum zuzuspitzen. Der Verein fiir Altschrift beginnt »Unterschrif-
ten fur die Eingabe an den Reichstag und die Landtage der einzelnen Bundes-
staaten zu sammeln«,'®! um gegen Das deutsche Schriftiibel, so der Titel eines

%2 yorzugehen.

von den Antiquaanhingern in Umlauf gebrachten Flugblatts,*
Im Programm des Vereins, das (unter anderem) durch besagtes Flugblatt pu-
blik gemacht wurde, finden sich mehrere Argumente fiir die Abschaffung der
Fraktur. Unter anderem argumentiert man, dass es fiir Schiiler viel einfacher
sei, nur mit der Antiqua konfrontiert zu werden, und fir die Druckereien
viel rentabler, wenn sie sich nur auf eine Schriftartgattung zu spezialisie-
ren briuchten.’®® Trotz einer Relativierung der »nationalistischen Befrach-
tung des Schriftstreits« durch den Hinweis auf die »Arbitraritit der Schrift-
forme« gibt man sich seitens des Vereins fiir Altschrift dezidiert nationalistisch:
Es wird nimlich darauf hingewiesen, »daf} die Bruchschrift«, also die Frak-
tur, »die Erhaltung und Ausbreitung des Deutschtums im Ausland und den
Grenzgebieten erschwere«.'®* Erwihnenswert ist in diesem Zusammenhang,

158 Allgemeiner deutscher Schriftverein: Aufruf des Allgemeinen deutschen Schriftver-
eins [vermutlich zwischen 1891-1896 veroffentlicht], unpag. Zitiert nach Hartmann:
Fraktur oder Antiqua, S. 46.

159 Ebd., S. 47.

160  Fritz Strich: Der lyrische Stil des siebzehnten Jahrhunderts. In: Abhandlungen zur deut-
schen Literaturgeschichte. Franz Muncker zum 60. Geburtstage. Miinchen: C. H. Beck’-
sche Verlagsbuchhandlung Oskar Beck 1916, S. 21-53, hier S. 22.

161 Hartmann: Fraktur oder Antiqua, S. 53.

162 Vgl ebd.

163 Ebd., S. 53—54.

164 Ebd., S. 54.
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dass beide Parteien — gestiitzt durch die Daten jeweils selbst initiierter Le-
seexperimente — versuchen, der Kontroverse eine wissenschaftliche Nuance
zu verleihen.'®® Die Ergebnisse der Experimente zeitigen, wie Hartmann re-
konstruiert, allerdings nur Ergebnisse, die so kontrovers ausfallen, wie es die
Positionen der beiden Fraktionen sind.!®® Die Antiqua-Befiirworter, die sich
schlieRlich aufgrund interner Streitigkeiten in den Verein fiir Altschrift und den
Allgemeinen Verein fiir Altschrift spalten, schaften es aufjeden Fall, »zirka 50.000
Unterschriften« fir ihr Vorhaben, die Abschaffung der Fraktur, zu sammeln
und reichen diese, zusammen mit einer von Albert Windeck formulierten Ein-
gabe, beim Reichstag ein.’” Am 4. Mai 1911 wird das Gesuch im Reichstag ver-
handelt.'*® Das Parlament erweist sich allerdings als nicht beschlussfihig.*°
Am 17. Oktober 1911 kommt es deshalb zu einer erneuten Abstimmung, bei
der schliefilich 75 % gegen die Abschaffung der Fraktur, und damit der Zwei-
170 Damit ist von offizieller Seite besiegelt, dass die
Fraktur der printmedialen Landschaft, zunichst noch des Wilhelminischen

schriftigkeit, stimmen.

Kaiserreichs, spiter der Weimarer Republik, erhalten bleibt.

Buchkunsthewegung

Carl Ernst Poeschel, Griinder der (unter anderem auch fiir den Druck der
Erstausgabe des Trauerspielbuchs verantwortlichen) Offizin Poeschel & Trep-
te, erdffnet seine »aus einem Kursus fiir Buchdrucker hervorgegangenen«'”
und im Jahr 1904 veréffentlichten Reflexionen iiber Zeitgemdisse Buchdruckkunst

mit den Worten:

WIR kénnen uns gliicklich schatzen, dass wir in einer Zeit leben, die eine
Renaissance des gesamten Kunstgewerbes bedeutet, und gerade die Buch-
drucker muss es mit besonderem Stolze erfillen, dass sie als erste an der

165 Vgl.ebd., S.79.

166 Vgl. ebd.

167 Vgl.ebd,, S.55.

168 Vgl. ebd,, S. 56.

169 Vgl.ebd., S. 60.

170 Vgl.ebd., S. 61.

171 Carl Ernst Poeschel: Zeitgemisse Buchdruckkunst. Leipzig: Poeschel & Trepte 1904,

S.s5.
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Spitze jener grossen Bewegung einherschreiten, die in den letzten Jahren so

einschneidend auf alle Gebiete des Kunsthandwerks gewirkt hat.'”?

Die »Renaissance«, inmitten derer Poeschel sich an sein Publikum wendet,
hat ihre Anfinge im Jahr 1895, dem Griindungsjahr des Pan,'” erlebt ihre

»Hochbliite«'7* bis ungefihr 1930, macht sich nach dem ersten Weltkrieg

176 bemerkbar und firmiert be-

177

sogar »in eine[r] gewisse[n] Breitenwirkung«
reits zeitgendssisch unter dem Namen »moderne[] Buchkunst«,"”” oder, wie
dem programmatischen Titel von Hans Loubiers monumentalem Werk aus
dem Jahr 1921 zu entnehmen ist, als neue deutsche Buchkunst.””® Die Buch-
kunstbewegung ist, wie Jiirgen Eyssen pointiert, eine Reaktion auf die »ni-
vellierenden Tendenzen des Industriezeitalters«, ein »Kampf fiir die Erneue-
rung handwerklicher Techniken«.'”® Die Griinde fiir jenen »Kampf« bringt
Loubier auf eine schlagende Formel: »Im Verlaufe des 19. Jahrhunderts war
die kiinstlerische Ausstattung von Biichern und Akzidenzien in dem
Mafe zuriickgegangen, wie die Produktion angewachsen war.«*8°

Auch fiirdie»Druckschriftg die Loubier zu Recht als eine »Kunst-
auflerung« verstanden wissen mochte, bedeutet die Industrialisierung einen
»Riickschritt«.'8! In Ubereinstimmung mit Grautoff, der der Buchproduktion
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts einen »ginzlich verdorbenen Ge-
schmack und verlorengegangenen Sinn fiir das eigentliche Wesen der Buch-

182 attestiert, moniert Loubier den kiinstlerischen Tiefstand je-

ausstattung«
ner Zeit, der laut ihm ein Resultat zunehmender Spezialisierung ist. Als be-
sonders problematisch erachtet er unter anderem den Umstand, »daf der
Schriftschneider seine Technik zu immer grofierer Prizision ausbildete, und
dafd der SchriftgieRer durch Verbesserung seines Gief3instruments zur hochs-
ten Exaktheit und Feinheit der Typen und Ornamente gelangte«, was dazu ge-

fithrt habe, dass »dem Satzbilde [...] schlief3lich alle Kraft verloren« gegangen

172 Ebd., S. 6.

173 Vgl. zum Pan die Ausfithrungen auf S. 115-118.

174  Eyssen: Buchkunst in Deutschland, S.178

175 Vgl. ebd.

176  Funke: Buchkunde, 243.

177  Grautoff: Die Entwicklung der modernen Buchkunst in Deutschland, unpag. Vorwort.
178 Loubier: Die neue deutsche Buchkunst.

179 Eyssen: Buchkunst in Deutschland, S. 9.

180 Loubier: Die neue deutsche Buchkunst, S. 6.

181 Ebd. S.7.

182  Grautoff: Die Entwicklung der modernen Buchkunst, S. 5.
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sei, da sich mit »feinen diinnen Schriften [..] nun einmal kein sattes volles
Satz- und Seitenbild mehr erreichen«'®? lasse. Auflerdem, so Loubier, zeich-
ne sich jene Zeit durch einen Mangel an Kreativitit aus, wie beispielsweise
das Festhalten an »unselbststindigen Variationen und bedeutungslosen Ab-
wandlungen der Fraktur- und Antiquatypen«'®* demonstriere. Er resiimiert,
dass »nur noch mit Schrecken« an die eklektizistischen Konglomerate aus

sverschiedenstem und verschiedenartigstem Typen- und Ziermaterial«!8

zu-
riickzudenken sei, an einen Eklektizismus, dessen Hohepunkt fir Grautoff
die »Schreckensherrschaft der Prachtwerke«'8¢ darstellt, die dem vollstin-
dig gescheiterten Versuch zuzuschreiben sei, der »billig« und »anspruchs-
los[]<<187

gengewicht an die Seite zu stellen.

produzierten Massenware Buch ein kiinstlerisch ambitioniertes Ge-

Als Vorbild der Buchkunstbewegung gilt der Englinder Willam Morris,
der »grosse Bahnbrecher und der geniale Pfadfinder der modernen Buch-

188, William Morris war der erste«, so Poeschel, »der wieder sché-

kunst«.
ne Schriften schuf.«®° Entsprechend eréffnet den 1902 von Rudolf Kautzsch
herausgegebenen Sammelband Die neue Buchkunst. Studien im In- und Ausland —
der, wie Loubiers Die neue deutsche Buchkunst, von Carl Ernst Poeschels Offizin
Poeschel & Trepte gedruckt wurde — ein Aufsatz, der die Entwicklungen der
Buchkunstbewegung in England reflektiert und mit der Feststellung beginnt:
»Die Kunst, schon zu drucken, und, was noch wichtiger ist, die Herstellung
schoner Biicher hat wihrend der allerletzten Jahre in England unvergleichlich
199 Indes,

trotz aller Hochachtung vor den englischen Nachbarn, die als Initiatoren der

viel mehr Beachtung gefunden, als in irgend sonst einem Lande.«

Buchkunstbewegung gelten — neben William Morris wird vor allem auch Wal-
ter Crane geschitzt'' —, betonen die Buchkiinstler die Notwendigkeit, nicht
die englischen Vorbilder — die sich ihrerseits an den Inkunabel-Drucken des

183 Loubier: Die neue deutsche Buchkunst, S. 6.

184 Ebd., 7.

185 Vgl.ebd,S.8.

186 Grautoff: Die Entwicklung der modernen Buchkunst, S. 5.

187 Ebd,S.s.

188 Ebd.,S.17-18.

189 Poeschel: Zeitgemisse Buchdruckkunst, S. 16.

190 Henry Currie Marillier: England. In: Kautzsch (Hg.): Die neue Buchkunst, S. 1-33, hier
S.1.

191 Vgl Grautoff: Die Entwicklung der modernen Buchkunst, S.19—20.
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spiten 15. Jahrhunderts orientierten’®* — zu kopieren, sondern einen eigen-
stindigen Weg zu beschreiten: »Unsere Hochachtung vor Schrift, Satz und
Druck der englischen Privatpressen«, so Kautzsch, »wird unbegrenzt sein«,
allerdings, so sein Credo, »wird diese Buchkunst nicht die unsere sein«.'?
Eigenstindigkeit miisse die deutsche Buchkunst, wie Kautzsch konsta-
tiert, vor allem im Hinblick auf die Wahl der Type erlangen: »[S]o herrlich
jene besten englischen Drucke sind, sie sind zu kithl, zu klassisch fir uns.
Sie sind Zeugnisse eines Geschmacks, der an der Antiqua geschult ist. Sie
sind einzig vornehm, aber blutlos.«*** Passenderweise ist der von Kautzsch
herausgegebene Sammelband in der 1901 von Peter Behrens entworfenen'®®
196 gedruckt (vgl. Abb. 14), einer Schrift, die das verkorpert,

was Grautoff als zeitgendssisch adiquate Ausdruckform bestimmt, nimlich

»Behrensschrift«

einen »Kompromiss zwischen Fraktur und Antiqua«.’’ Insgesamt allerdings
ist festzustellen, dass die meisten Biicher iiber Buchkunst, wie Grautoffs Die
Entwicklung der modernen Buchkunst oder Poeschels Zeitgemdisse Buchdruckkunst,
in Antiqua gedruckt sind. Auch Loubiers Die neue deutsche Buchkunst ist in Anti-
qua gedruckt. Allerdings in einer >zeitgemifReren« als die Biicher von Poeschel
und Grautoff, fiir die konventionelle Antiquaschnitte verwendet wurden. Lou-
biers Buch ist nimlich in der 1908 von Peter Behrens entworfenen »Behrens-
Antiqua«*®® gedrucke.

Die nationalistische, von den Schriftvereinen gefithrte Grundsatzdebatte,
die auf dem Disput dariiber basiert, ob die Antiqua oder die Fraktur als origi-
nir deutsche Schrift anzusehen sei, tritt fiir die dsthetisch orientierten (und
iiber die Geschichte der Schrift offenbar besser informierten) Buchkiinstler
vollkommen in den Hintergrund. Poeschel beispielsweise kommentiert den
Streit mit den Worten:

192 Vgl. Loubier: Die neue deutsche Buchkunst, S. 15.

193 Kautzsch: Vorwort. In: Kautzsch (Hg.), Die neue Buchkunst, S. G.

194 Ebd.

195 Vgl. Grautoff: Die Entwicklung der modernen Buchkunst, S. 197.

196  Gustav Kiihl: Zur Psychologie der Schrift. Randbemerkungen. Zur Welt-Ausstellung in
St. Louis 1904. Offenbach a. M.: Rundhardsche Gieflerei 1904, S. 31. Vgl. auch die ent-
sprechende Schriftprobe (ebd., S. 38-39).

197 Grautoff: Die Entwicklung der modernen Buchkunst, S. 196.

198 Schrifttafel 9 (=Abbildung 139). In: Loubier: Die neue deutsche Buchkunst, unpag. An-
hang.
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Abb. 14: Die neue Buchkunst 1902, S. G
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Fraktur oder Antiqua? Welches ist die deutsche Schrift der Zukunft? Die Aus-
breitung der Antiqua ist in raschem Wachsen begriffen, dariiber besteht
kein Zweifel. Sollen wir nun bei dieser Ausbreitung mit helfen oder nicht?
Wir kénnen und wollen nicht mit Fraktur, Schwabacher und Gotisch brechen,
wir wollen sie fiir Arbeiten, fiir die sie geeignet erscheinen und die in deut-
schen Grenzen bleiben, anwenden, aber wir wollen sie auch nicht mit ei-
nem falschen Patriotismus, als die fiir uns einzig und allein verwendbaren
Schriften bezeichnen. Die Achtung, die deutscher Wissenschaft im Ausland
gezollt wird, bedingt es, dass die meisten wissenschaftlichen Werke in Anti-
qua gedruckt werden. Ferner verlangt die internationale Ausbreitung deut-
scher Kunst, Industrie und des Handels alle solche Drucksachen in Antiqua,
die von den Auslandern beachtet und gelesen werden sollen. Denn wenn
wir auch vom Auslander verlangen, dass er unsere Sprache erlernt, so kén-
nen wir ihm doch einen Schritt entgegenkommen und sie in Schriftzeichen

drucken, die ihm vertraut sind.'®®

Julius Rodenberg konstatiert noch 1930, in der Einleitung des von Jakob Baf}
herausgegebenen (und in Antiqua gedruckten) Buchdruckerbuchs:

Um die ganzlich unfruchtbare Erérterung »Antiqua oder Fraktur?« hier gleich
abzuschneiden, so wollen wir es doch als Zeichen des Reichtums betrach-
ten, daf wir beide Schriften benutzen kénnen! Nur der dsthetische Gesichts-
punkt darf hier ausschlaggebend sein, und von da aus gesehen gibt es scho-
ne und haRliche Antiquaschnitte und schéne und hafliche Frakturformen.
Wir betrachten die Schrift als ein Kunstwerk, und aus dieser Betrachtung
scheiden wir wirtschaftliche und politische Fragen aus.?°°

Neben dem &sthetischen Aspekt ist fiir die Buchkiinstler auch das einfith-
lungshermeneutische Potential von Relevanz, das unterschiedlichen Schriften
eignet. Besonders deutlich hebt Gustav Kiihl diesen Punkt in seinen Reflexio-
nen iiber die Psychologie der Schrift hervor:

Bibel und Gesangbuch werden auch bei uns nicht von der Antiqua erobert
werden, denn diese entspricht dem Geist solcher Biicher nicht. Schon die du-
Rere Erscheinung eines Buches, meine ich, mufs etwas von der Atmosphire
seines Inhalts verraten. Der Abdruck eines mittelalterlichen Autors in goti-
schen Buchstaben konnte uns gefallen, fir Casar und Horaz wiirden wir ihn

199 Poeschel: Zeitgemasse Buchdruckkunst, S. 21—22.
200 Rodenberg: Geschichte des Buchdruckgewerbes, S. 15.
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uns verbitten. Und umgekehrt. Daher tun Literaturhistoriker Unrecht, wenn
sie uns den Vogelweiden-Walther und das Nibelungenlied in Renaissancety-
pen vorsetzen; sobald man die mittelhochdeutschen Singerim Gewande ei-
ner deutschen Schrift sieht [...], ist die Phantasie viel schneller bei der Hand,
sichin das Leben des deutschen Mittelalters zu versetzen. Andererseits stort
es den Kenner, wenn er nahe dem bayerischen Kloster Wessobrunn auf ei-
nem grofSen Granitblocke das ehrwiirdige altdeutsche Wessobrunner Gebet
in einer spitzlichen gotischen Schrift in den Stein gehauen sieht, die um ein
halbes Jahrhundert jiinger ist als sein Sprachcharakter. Wir moégen uns Lu-
thers und Lessings Schriften nicht in lateinischen Lettern geschrieben den-
ken; Goethe kehrte von der internationalen Type zur deutschen zuriick. Da-
gegen war es einem Hélderlin natiirlich, seine feingemeifdelten Dichtun-
gen in einer schon gerundeten Alttype drucken zu lassen, und der moder-
ne Sprachbildner Stefan George weifd desgleichen wohl, was er tut, wenn er
seine Zeilen in lateinischem Druck erscheinen lasst. Auch Nietzsches Pro-
sa, so klassisch absolut ins Kleinste ausgearbeitet, wirkt entsprechend nur
in den gefeilten Formen der Antiqua, und es war ein Mifgriff, die billigere
Nietzsche-Ausgabe in deutscher Schrift herzustellen. [..] Noch ein anderes
ist fiir den psychologischen Eindruck der Schrift wichtig: die Orthographie.
Beim Wiederabdruck ilterer Werke sollte man nie die geringste Anderung
zulassen. Lesen wir >meyn<und >sey< und sMays, so begreift unser Verstand
unwillkiirlich einen bestimmten Zeitraum und erleichtert sich auf diese Wei-
se das Verstandnis des Textes aus seiner Zeit heraus.?”"

Was Kiihl fiir den (Nach-)Druck historischer sowie aktueller Werke einfor-

dert — die Reproduktion des jeweiligen Texts in einer dem Original und vor

allem auch seiner Zeit entsprechenden Type —, ist dabei kein genuin buch-

kiinstlerischer »Spleen, sondern eine weit verbreitete Ansicht. Im von Johann

Jakob Weber 1901 bereits in 7. Auflage herausgegebenen Katechismus der Buch-

druckerkunst — also einem Standardwerk — heifSt es, »[d]ie Wahl der Schriften«
betreffend:

Welche Schriftart wir wiahlen miissen, sagt uns der Gebrauch und die Ueber-
legung. [...] Sofern aus dem Inhalt des Textes Beziehungen zu der Wahl der
Schrift hergeleitet werden kénnen, soll man auch diesem Umstand Rech-
nung tragen. Man wird leichtere franzésische Poesien aus der Zeit des 18.
Jahrhunderts aus einer gefélligen Antiqua setzen, deren Schnitt an die Form

201

Kiihl: Zur Psychologie der Schrift, S. 8—10.
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des Rokoko anklingt [..]. Ein kunsthistorisches Werk (iber die goldene Zeit
der freien Reichsstadt Nirnberg wird von selbst dem Setzer den Gedanken
einer kraftigen gotischen Schrift [...] nahelegen [...]. Ein deutsches Schulbuch
oder ein Nachschlagewerk fiir den taglichen Gebrauch kann seinem ganzen
Zwecke entsprechend nurin der einfachsten und klarsten Form der heutigen
Fraktur gesetzt werden.?®?

Ein aufschlussreiches Zeugnis dafiir, wie »aus dem Inhalt des Textes Bezie-
hungen zu der Wahl der Schrift hergeleitet werden kénnen, ist das Griin-
dungsdokument der deutschen Buchkunst: der 1895 erstmals lancierte Pan,
an dem auch viele der in den folgenden Jahrzehnten einflussreichsten Schrift-
und Buchkunstschaffenden — wie Emil Rudolf Weif}, Otto Eckmann oder Pe-
ter Behrens®® - gestaltend mitgewirkt haben.

Der Pan

Beim Pan handelt es sich um eine Zeitschrift, deren zeitgendssischer »Ein-
flufl«, wie Maria Rennhofer aufgezeigt hat, »kaum [...] iiberschitz[t]«*** wer-
den kann — und das sowohl im Hinblick auf »das deutsche[] Zeitschriftenwe-
sen« als auch im Hinblick auf die »deutsche[] Buchkunst«.2°> Ein besonde-
res Merkmal des Pan ist es, dass jeder Beitrag in einer eigens ausgewihlten
Schrift gesetzt ist. Dieser Inszenierungsmodus ist nicht nur ein obligatori-
sches Gestaltungsmerkmal des Pan, die Frage nach der Bedeutung der Type
wird im ersten Heft sogar — und das kontrovers, nimlich vermittels zweier
Beitrige, in denen unterschiedliche Positionen vertreten werden — diskutiert.
Auf Seite 40 findet die Leserschaft, die bis dahin mit diversen ornamental
stuckierten und von Illustrationen umrahmten Gedichten, Kurzgeschichten

8

und Fragmenten in gotischen Lettern?®®, Schwabacher?®?, Antiqua?®® und

202 Katechismus der Buchdruckerkunst, S. 142—143.

203 Kiihl: Zur Psychologie der Schrift, S.19.

204 Maria Rennhofer: Kunstzeitschriften der Jahrhundertwende in Deutschland und Os-
terreich 1895—1914. Augsburg: Bechtermiinz Verlag 1997 [1987], S. 36.

205 Ebd, S.66.

206 Vgl. Detlev von Liliencron: Rabbi Jeschua. In: Pan, 1. Jahrgang (1895/96), Heft 1
(April/Mai1895), S. 10-12.

207 Vgl. Arne Garborg: Die Tanzgilde, in deutschen Versen von Otto Julius Bierbaum. In:
ebd., S. 5-9.

208 Paul Verlaine: Prologue pour Varia. In: ebd., S. 13—14.
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»Schrift [...] fallt beim Lesen nicht ab wie Schlacke«

Fraktur®®® konfrontiert worden ist, eine Abhandlung von Wilhelm Bode iiber
die »Anforderungen an die Ausstattung einer illustrierten Kunstzeitschrift«.
»Wer einigermassen Bescheid weiss und ehrlich seine Meinung sagt«, so Bo-
de, konne »nur denen recht geben, die behaupten, das Illustrationswesen und
die kiinstlerische Ausstattung der Biicher und Zeitschriften seien wohl zu
keiner Zeit so stillos und im Allgemeinen so verwildert gewesen wie gera-
de jetzt.«*° Bode moniert, neben dem »buntesten Gemisch« von »Illustra-
tionenc, vor allem den »krausesten und verschiedenartigsten Satz«, der fiir
die Werke des ausgehenden 19. Jahrhunderts symptomatisch sei, und prokla-
miert:

Eine illustrierte Zeitschrift muss zwar auf die einheitliche Wirkung verzich-
ten, die in einem illustrierten Buch durch die Wahl Eines Kunstlers fiir die
Herstellung der Zeichnungen und durch Eine gleichméassige Reproduktions-
artaller Abbildungen erzielt werden kann. Aber um so strenger muss die Re-
daktion dariiber wachen, dass die Zeitschrift durch Typen, Satz, Druck und
Papier schon dusserlich einen einheitlichen, vornehm kiinstlerischen Cha-
rakter erhilt. Als Type wird nur eine Renaissancetype den Nachbildungen
der Kunstwerke alter Meister wie den modernen Illustrationen gleichmas-
sig sich anpassen.?™

Wenige Seiten spiter reagiert die Redaktion des Pan auf die »Ausstattungs-
frage« und bemerkt, dass sie »mit besonderer Freude die Ausfithrungen Wil-
helm Bodes dem ersten Heft« — freilich in einer vom Autor bevorzugten Re-
naissancetype — »einverleibt« habe, denn es sei »ihr wertvoll erschienen, die
Aufmerksambkeit der kiinstlerischen und kunstfreundlichen Kreise gerade da-
durch besonders stark auf die Frage der typographischen Ausstattung [...] zu
richten, daR sie die zwei entgegengesetzten Anschauungen auf diesem Ge-
biete nebeneinander stellte«.*'* Die Redaktion allerdings stehe, im Gegen-
satz zum antiquaaffinen Bode, auf dem »Standpunkt«, dass »[blei der typo-
graphischen Ausstattung des Pan« — im Gegensatz zu Biichern, bei deren
Herstellung auch die Redaktion fir Einheitlichkeit in der typographischen

209 Johannes Schlaf: Sommertod. In: ebd., S. 15—21.

210 Wilhelm Bode: Anforderungen an die Ausstattung einer illustrierten Kunstzeitschrift.
In: ebd., S. 3033, hier S. 30.

211 Ebd,, S.32.

212 Dlie] R[edaktion]: Zur Ausstattungsfrage. In: ebd., S. 40—41, hier S. 40.
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Gestaltung plddiere - »die einheitliche und durchgehende Verwendung ei-
nes und desselben Schriftcharakters nur in sehr seltenen Fillen ohne Zwang
moglich« sei, es sei denn, »man entschliige sich des Wunschs nach intimen
und individuellen Wirkungen«.*"* Die Redaktion veranschaulicht den Kon-
trast Buch/Zeitschrift mit folgender Metapher:

Ein Buch ist ein grofier Saal, von dem man einen einheitlichen Eindruck
erwarten darf, eine illustrierte Zeitschrift dagegen ist ein Haus mit vielen
Zimmern und Gelassen. Das Haus selbst, in seiner ganzen dufderen Erschei-
nung, muf einheitlich stilganz wirken, aber die einzelnen Raume sollen
nach Wunsch und Wesen derer eingerichtet sein, die in ihnen wohnen.
Man kann die Betkapelle nicht wohl japanisch ausmaéblieren und das Da-
menboudoir steifgotisch. Ein Stil aber, der, aus unserer Zeit erwachsen und
kinstlerisch zu voller Frucht gereift, geeignet wire, fiir Alles die rechte Form
zu geben, besteht nicht. So missen wir also unsere Zuflucht zu fritheren
Formen nehmen, wobei wir aber nicht vergessen diirfen, dafd wir alle Stil-
arten historisch ansehen und moderne Vorstellungen in sie hineinlegen. So
scheint uns das Gothische feierlich und das Rococo leichtsinnig. Dasselbe
ists mit den Stilarten der Typographie. Zu ihrer Zeit, aus der sie erfunden
wurden, war eine jede wohl die gemeingiiltige Form, der man keinen be-
sonderen Charakter beilegte. Heute aber diinkt uns alte Schwabacher derb,
kraftig, das Bibelgothisch feiervoll, fast religiés, die franzésische Elzevier ist
uns der Ausdruck grazidser, glatter Eleganz, die hollandischen Renaissance-
typen geben uns den Eindruck einer etwas breitbeinigen Gesundheit. Da ist
viel Untergelegtes dabei, gewif3, aber gewifd ist auch, dafs es uns komisch
erscheinen wiirde, ein norwegisches Bauerntanzlied in grazidsen Elzevier-
lettern zu setzen und ein Gedicht von Dante Rossetti in einer bauchigen
Caxtontype.?™

Davon, was einem »norwegische[n] Bauerntanzlied« besser geziemt als fran-
zdsische »Elzevierlettern«, kann die Leserschaft sich im ersten Heft des Pan
auch unmittelbar selbst ein Bild machen: Die (von Otto Julius Bierbaum iiber-
setzte) Tanzgilde von Arne Garborg ist nimlich in einer Alten Schwabacher
gesetzt, "> der Schrift, die, zumindest typographiehistorisch, nicht nur »die

213 Ebd.

214 Ebd.

215 Vgl. Garborg: Die Tanzgilde, in deutschen Versen von Otto Julius Bierbaum. In: ebd.,
S.5-9.
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Type der ersten Lutherischen Bibeliibersetzung und der Lutherschen Streit-
schriften« war, sondern auch die Type »von Hans Sachsens Knittelreimen«.2®
Der gelernte Schuhmacher und Meistersinger Hans Sachs wiederum ist frei-
lich nicht nur bekannt fiir seine Knittelverse sowie dafiir, dass er sich bereits
frith auf die Seite Luthers und der Reformation stellte. Sein Werk gilt, vor
allem aufgrund der Einfachheit der von Sachs verwendeten Sprache, gerade-
zu als das Paradebeispiel volkstiimlicher Dichtung.?” Der Umstand, dass ein
Bauerntanzlied in der insofern also durchaus auch mit dem >Volkstiimlichen
assoziierten Alten Schwabacher gesetzt ist, demonstriert die Raffinesse, mit
der das Layout jeder Seite des Pan, ihrem >Bewohner< gemif3, eingerichtet

worden ist.

Eugen Diederichs und Carl Ernst Poeschel

Das Verdienst um die Breitenwirkung der vom Pan (mit)initiierten Buch-
kunstbewegung, die die printmediale Landschaft im deutschsprachigen
Raum bis ca. 1930 nachhaltig prigt, ist —neben den eigentlichen Buch-
kiinstlern — vor allem den jungen Kulturverlegern zuzuschreiben, die das
Buchgewerbe ab 1900, also quasi zeitgleich mit der Etablierung der Buch-
kunst, revolutionieren: allen voran Eugen Diederichs, Samuel Fischer, Ernst
Rowohlt und Anton Kippenberg (vom Insel-Verlag).?*® Bei Rowohlt erscheint
bekanntlich des Trauerspielbuch. Diederichs Verlag wiederum ist verant-
wortlich fir die Veréffentlichung zweier, an spiterer Stelle noch erorterter
Werke: Rudolf Ungers Hamann und die Aufklirung und Norbert von Helling-

raths Pindariibertragungen von Holderlin. Prolegonema zu einer Erstausgabe.”™

216 Ehmcke: Die historische Entwicklung der abendlaendischen Schriftformen, S. 51.

217 Vgl. Aurnhammer und Detering: Deutsche Literatur der Friihen Neuzeit. Humanismus,
Barock, Frithaufklarung. Tibingen: Narr Francke Attempto Verlag 2019, S. 94-97.

218  Zum Typus >Kulturverleger< vgl. Stephan Fussel: Belletristische Verlage. In: Ernst Fi-
scher und Stephan Fussel (Hg.): Geschichte des deutschen Buchhandels im 19. und 20.
Jahrhundert. Die Weimarer Republik 1918-1933. Teil 2. Berlin/Boston: Walter de Gruy-
ter 2012, S. 1-90, hier S. 3—40.

219 Vgl. zu Ungers Werk die Ausfithrungen auf S. 156—162; sowie zu Hellingraths Werk die
Ausfithrungen auf S.186—195. Vgl. grundsatzlich zu Diederichs das monumentale Werk
von Irmgard Heidler: Der Verleger Eugen Diederichs und seine Welt (1896-1930). Wies-
baden: Harrassowitz Verlag 1998 (= Mainzer Studien zur Buchwissenschaft, Band 8).
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Loubier bescheinigt vor allem Diederich das »Verdiensts, in die »Gleichgiil-
tigkeit der deutschen Verleger gegen kiinstlerische Buchausstattung die erste

220

Bresche geschlagen zu haben«,**® und resiimiert:

Wenn wir nach den Verlegern fragen, die zuerst auf eine zeitgemafie kiinst-
lerische Durchbildung ihrer Verlagswerke in Druck, Satz, Buchschmuck und
Einband Gewicht legten, so missen wir dankbar als ersten, als Bahnbrecher
Eugen Diederichs nennen.[.]Diederichsistbiszum heutigen Ta-
ge bemiiht gewesen, jedem Buche seines Verlags eine seinem Inhalt ent-
sprechende, ich mochte sagen individuelle Ausstattung zu geben. Mit lie-
bevoller Sorgfalt wihlte er, fast fiir jedes Buch anders, das Druckpapier, die
Type, die Satzordnung, den Zierat, Vorsatz und Einband. Nicht nur im ty-
pographischen Bilde der Seite und im Titelsatz, sondern in allen kleinsten
Einzelheiten, wie in der Stellung der Seitenzahl und der Kopftitel und in den
Druckvermerken suchte er etwas Neues, Originelles zu finden.??'

Fiir die jeweils konkrete, von Loubier gepriesene »Ausstattung« der Biicher
aus dem Diederichs Verlag ist selbstverstindlich nicht nur der Verleger, son-
dern vor allem auch eine ganze Reihe damals noch »junge[r] Kiinstler« verant-
wortlich, denen Diederichs hiufig die »ganze Druckeinrichtung« iibertrug;
»Kiinstler«, deren Aufzihlung sich aus der Retrospektive — sowohl der Lou-
biers als auch der heutigen — wie das who is who der Buchkunstbewegung
liest: »Cissarz, Findus, Vogeler, Lechter, Behrens, Weify, Behmer, Ehmcke«***
sind es, die mit dem Design der Werke im Eugen Diederichs Verlag betraut
wurden. In diesem Kontext ist zu erwihnen, dass die Buchkiinstler und Ver-
leger ihre Ideen ohne tatkriftige Unterstiitzung seitens der Druckereien und
SchriftgieRereien nicht hitten umsetzen kénnen.?*3

Eine weitere Person, die »die Entwicklung der neuen Buchkunst« nicht
nur »[m]afigeblich geférdert«, sondern »generell mitbestimmt hat«*** — und
die weder Buchkiinstler noch Verleger im eigentlichen Sinne gewesen ist —,

gilt es an dieser Stelle hervorzuheben: den Inhaber der Offizin Poeschel &

220 Loubier: Die neue deutsche Buchkunst, S. 20.

221 Ebd, S.19.

222 Ebd,S. 20.

223 Vgl. Horst Bunke und Cert Klitzke: Buchgestaltung in Leipzig seit der Jahrhundertwen-
de. Leipzig: Deutsche Biicherei 1979 (= Neujahrsgabe der deutschen Biicherei), S. 13.

224 Ebd,S. 20.
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Trepte, Carl Ernst Poeschel. In seinem Buchkunst-Buch aus dem Jahr 1923
konstatiert Hans Loubier:

Die Poeschel Offizin ist auch heute noch unbestritten — ich glaube, selbst
keiner von den Fachgenossen wird ihr das streitig machen, — die erste fiir
kinstlerische Arbeit. Immer, wenn wir ein sehr gut, das will sagen, technisch
und kiinstlerisch sehr gut gedrucktes neues Buch in die Hand bekommen
und nachsehen, von wem es gedruckt ist, bestdtigt sich unsere Ahnung, —

wir finden die Druckermarke von Poeschel & Trepte.??

Und das Trauerspielbuch wiederum wurde nicht nur bei Ernst Rowohlt publi-
ziert. In der Erstausgabe findet sich auch der Hinweis: »Gedruckt bei Poeschel
& Trepte in Leipzig«.?*® Es kann also konstatiert werden, dass ein direkter
Zusammenhang zwischen Benjamins Barockbuch und der Buchkunstbewe-
gung besteht — wenngleich die Publikation wissenschaftlicher Werke, soviel
muss eingerdumt werden, freilich nicht das Kerngeschift buchkiinstlerisch
ambitionierter Verlage und Druckereien darstellt.

Ein (un)typisches Werk?

Fiir wissenschaftliche Werke gelten zeitgendssisch, das suggeriert zumindest
eine Rezension von Werner Milch, andere Konventionen als fiir Texte aus dem
belletristischen Sektor. Milch moniert: »Walter Benjamin lasst sein gelehrtes
Werk tiber die Barocktragddie ganz entgegen wissenschaftlichem Brauch in
uniibersichtlich fetter Fraktur drucken«.??? Bekanntlich ist es im frithen 20.
Jahrhundert Usus, wissenschaftliche Arbeiten in Antiqua zu setzen. Darauf
weist auch Susanne Wehde hin:

Nach einer Statistik des Borsenvereins lag der Anteil des Fraktursatzes an
der Gesamtbuchproduktion von 1914 bei 56 %, wahrend des ersten Welt-
krieges bei 66 %, 1928 bei 56,8 %, 1930 bei 50,5 %, 1932 bei 47,7 % und 1934
bei 57,4 %. Interessant ist dabei die Aufschlisselung nach einzelnen Text-
gruppen: Wissenschaftliche Werke sind demnach praktisch ausschlielich

225 Loubier: Die neue deutsche Buchkunst, S. 61-62.
226 Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, Impressum.
227 Milch: Walter Benjamin, unpag.
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in Antiqua gesetzt, im Bereich der Populirwissenschaft bzw. Sachbuch liegt
der Anteil der Faktur bei 50%, bei volkstiimlicher Literatur bei 90 %.2%8

Zumindest fir die Jahre 1926 bis 1930 nennt Barbara Kastner ganz konkrete
Zahlen: Im »Segment Allg. Sprach- u. Literaturwissenschaft« liegt der Anteil

229 _ was

der in Antiqua gesetzten wissenschaftlichen Werke bei »90,94 %«
wiederum die von Wehde diagnostizierte Ausschliefilichkeit ein wenig relati-
viert.

Sowohl Milchs Kritik als auch Wehdes Statistik legen die Annahme nahe,
dass es sich beim Trauerspielbuch um eine Art typographischen Sonderfall
handelt. Obwohl beide, zumindest strenggenommen, falsch liegen — Milch
damit, dass er eine »fette[] Fraktur «*3° als Drucktype identifiziert, Wehde da-
mit, dass sie wissenschaftliche Arbeiten, die in gebrochenen Schriften gesetzt
werden, praktisch ausschlief3t —, ist das Fazit, das beide suggerieren, korrekt:
Das Trauerspielbuch ist — zumindest soweit ich das tiberblicke — ein Sonder-
fall, denn wissenschaftliche Werke werden zu jener Zeit zwar auch (noch) in
Fraktur gedruckt, aber nicht in Alter Schwabacher.

Indes, gerade wegen der vollkommen unkonventionellen Type — der die
ebenso eigenwillige methodische Primisse des Benjamin’schen »Traktats«,
die da lautet: »Methode ist Umweg,3!
Trauerspielbuch, so zumindest meine These, als zwar in seiner spezifischen
Art vollig untypisches, aber gerade dadurch umso typischeres gelehrtes Werk

korrespondiert — erweist sich das

228 Wehde: Typographische Kultur, S. 304.

229 Barbara Kastner: Der Buchverlag der Weimarer Republik 1918—1933. Eine statistische
Analyse. Dissertation: Miinchen 2005, S. 148.

230 Milch: Walter Benjamin, unpag. Aus Milchs Rezension wird zugegebenermafien nicht
ersichtlich, ob er mit der Kritik an der >fetten Fraktur< auf die konkrete Type abzielt,
weil er diese als Auszeichnungsschrift identifiziert — was zumindest die Wortwahl na-
helegt, da die Nutzung von fetten Schnitten zum Auszeichnen eine Konvention ist (vgl.
Bauer, Handbuch fiir Schriftsetzer, S.128-129) —, oder ob Milch die Verwendung von ge-
brochenen Schriften in wissenschaftlichen Arbeiten grundsatzlich ablehnt. Zwar l4sst
sich Milch nicht weiter tiber die typographischen Gepflogenheiten seiner Zeit aus, die
einfithlungshermeneutischen Konnotationen, die typographische Gestaltung zu ver-
mitteln vermag, sollten ihm aber durchaus vertraut gewesen sein: Zwei Jahre bevor das
Trauerspielbuch und seine Rezension erscheinen, wird namlich im Verlag von Eugen
Diederichs ein populdrwissenschaftliches Buch von Milch, Gustav Adolf und der 30jdhri-
ge Krieg, veroffentlicht. Und gedruckt ist jenes Buch in einer historisierende Konnota-
tionen evozierenden Fraktur mit Superskripten (vgl. Werner Milch: Gustav Adolf und
der 30jdhrige Krieg. Jena: Eugen Diederichs 1926).

231 Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, S. 12.
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seiner Zeit. Oder, etwas provokanter formuliert: als ein Werk im >Geiste« der
von einem duflerst progressiven »Stilwillen«®** geprigten Geistesgeschich-
te. Eine Korrelation zwischen Text und typographischer Gestaltung lisst sich
namlich nicht nur bei Benjamin, sondern ebenso in den Werken der geistes-
geschichtlichen Prominenz der 1910er und 1920er Jahre, wie beispielsweise
in den Werken von Rudolph Unger, Friedrich Gundolf und Fritz Strich,*3?
feststellen. Allesamt verdffentlichen sie wissenschaftliche Werke, die mit den
etablierten Konventionen, wenn auch auf jeweils unterschiedliche Weise, bre-
chen. Und dies hat, neben dem dezidiert typographieaffinen Zeitgeist, fach-
interne Griinde: Zeitgleich, aber prinzipiell vollig unabhingig von der Buch-
kunstbewegung und deren Auswirkungen geraten die philologisch-histori-
schen Wissenschaften um 1900 in eine Krise.?3# Innerhalb der Germanistik
fithrt dieser Umstand zur Etablierung der sogenannten Geistesgeschichte.?3
Die Etablierung der Geistesgeschichte wiederum ist, wie ich noch aufzeigen
werde, ausschlaggebend dafiir, dass sich die Konzeption wissenschaftlicher
Werke per se auf einschneidende Weise transformiert.

Im Folgenden skizziere ich die Neuausrichtung der Germanistik zunachst
nur im Hinblick auf ihre ideengeschichtlichen Tendenzen, das heifit, der fol-
gende Uberblick wird die typographischen Spezifika zeitgendssischer Versf-
fentlichungen zunichst ausblenden - allerdings nur, um sie an spaterer Stel-
le, auf einer fundierten Grundlage, wieder einzublenden.

232 Kaiser: Grenzverwirrungen, S. 227.

233 Vgl. S.143-195.

234 Vgl. grundsatzlich zu dieser Thematik: Otto Gerhard Oexle: Krise des Historismus —
Krise der Wirklichkeit. Eine Problemgeschichte der Moderne. In: Otto Gerhard Oexle
(Hg.): Krise des Historismus — Krise der Wirklichkeit. Wissenschaft, Kunst und Literatur
1880-1932. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2007 (= Veroffentlichungen des Max-
Planck-Instituts fiir Geschichte, Band 228), S. 11-116.

235 Vgl. Max Wehrli: Was ist/war Geistesgeschichte? In: Literaturwissenschaft und Geis-
tesgeschichte 1910 bis 1925. Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch Verlag 1993, S. 23-37,
hier S. 23.
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