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About this book 

Adrian Frutiger has studied type and its effects 
with an intensity which very few others have 
equalled. 'The good type-designer knows that. for 
a new fount to be successful. it has to be so good 
that only very few recognise its novelty:· wrote 
Stanley Morison in his "First Principles of Typogra­
phy". Adrian Frutiger has tried to comprehend type 
as a sign language in all its many meanings. ever 
since he began to study the subject in his youth. 
and he has placed it within the framework of tech­
nical and social development. His creative activity 
has. therefore. not been limited to book-faces and 
conventional typography but has extended over a 
broad range of visualisation : to advertising. the use 
of typefaces on typewriters. the consequences of 
new technology (e.g. the digitisation of typefaces) 
and public signs inside and outside buildings. 
Finally. he has also been attracted to express him­
self as an artist. using and interpreting signs as art. 
Why have these typefaces been so successful. why 
were they so quickly appreciated and used all over 
the world? All his typefaces are so designed that 
their basic novelty is scarcely noticeable. Perhaps 
this is the reason why his new creations have been 
accepted by the public. 
He has always been very much concerned with 
making his typefaces readable. They are convincing 
in their inner structure and are also technically 
practical. New technology has not discouraged 
Adrian Frutiger but rather encouraged him to 
explore new territory by adopting the intentions of 
technology as his own. 
From the demand for good readability there has 
evolved a kind of harmonic canon. deeply rooted in 
an exact knowledge of the historical background. 
When, at the beginning of his personal develop­
ment. Adrian Frutiger engraved the main European 
typefaces in wood. he gained a basic knowledge of 
what is optically acceptable to man. That which the 
human eye can accept. which is conformable to it. 
is his first concern. above all a human concern. This 
is an obligation which cannot be overemphasised 
in a period when there is a frequent tendency to 
subordinate man to technical progress. 
The title 'Type - Sign - Symbol" draws a bridge 
from the printed character to the logotype or trade­
mark and from there to the pictorial sign. This 
broad outlook ultimately contains a theory of the 
sign. which can be followed by means of practical 
examples in the pages of this work. 

Zu diesem Buch 

Adrian Frutiger hat sich mit der Schrift und ihren 
Auswirkungen mit einer lntensitat befasst. wie dies 
nur bei ganz wenigen der Fall ist. cEin guter Schrih­
kunstler ist sich ... bewusst. dass ein neuer Schrift­
schnitt. um erfolgreich zu sein. so gut sein muss. 
dass nur wenige seine Neuheit erkennem. sagt 
Stanley Morison in seinen cFirst Principles of Ty­
pography>. Adrian Frutiger hat Schrift von Anfang 
an. das heisst schon in jungen Jahren. als Zeichen­
sprache in ihrer ganzen Vieldeutigkeit zu erfassen 
gesucht und sie in den Rahmen der technischen 
und gesellschaftlichen Entwicklung gestellt. Sein 
Schaffen beschrankte sich deshalb nicht auf Buch­
schriften und Typografie. sondern dehnte sich aus 
auf einen weiten Bereich der Visualisierung : auf die 
Werbung. die Anwendung von Schrift auf der 
Schreibmaschine. die Konsequenzen neuer Techni­
ken (wie z. B. die Digitalisierung von Schrift). die of­
fentliche Signalisation inner- und ausserhalb von 
Architektur. Schliesslich hat es ihn auch gelockt. 
sich als Kunstler zu aussern. Zeichen als Kunst an­
zuwenden und zu deuten. 
Weshalb waren diese Schriften so erfolgreich. wes­
halb wurden sie so fruh weltweit beachtet und ver­
wendet? Alie seine Schriften sind so gestaltet. dass 
man das grundlegend Neue an ihnen kaum be­
merkt. Vielleicht liegt hier das Geheimnis. weshalb 
seine Neuschopfungen von der Gesellschaft akzep­
tiert wurden . 
Es war ihm stets grosstes Anliegen. seine Schriften 
lesbar zu gestalten. Sie uberzeugen in ihrer inneren 
Struktur und sind zudem technisch realisierbar. 
Neue Techniken haben ihn nicht entmutigt. son­
dern vielmehr ermutigt. Neuland zu beschreiten. in­
dem er sie seinen Absichten zu eigen machte. 
Aus der Forderung nach guter Lesbarkeit hat sich 
eine Art harmonischer Kanon herausgebildet. wel­
cher seine Wurzeln tief verankert hat in der ge­
nauen Kenntnis der historischen Voraussetzungen. 
Als Adrian Frutiger am Anfang seiner personlichen 
Entwicklung die wichtigen europaischen Schriften 
in Holz schnitt. eignete er sich zugleich ein grundli­
ches Wissen an um das. was dem Menschen op­
tisch zumutbar ist. Dall. was das menschliche Auge 
aufnehmen kann. was ihm gemass ist. ist bei ihm 
erstes Anliegen. menschliches Anliegen uberhaupt. 
·Eine Verpflichtung. die nicht genug heNorgehoben 
werden kann in einer Zeit. welche vielfach dazu 
neigt. den Menschen dem technischen Fortschritt 
unterzuordnen. 

A propos de ce livre 

L'ecriture et ses incidences ont ete pour Adrian 
Frutiger l'objet de recherches a la fois passionnees 
et peu communes. cUn bon createur de caracteres 
sait pertinemment qu'un nouveau type d'ecriture 
doit ~tre de qualite telle que sa nouveaute passe 
quasi inapen;ue>. affirme Stanley Morison dans 
son ouvrage cFirst Principles of Typography>. Des 
son jeune age. Adrian Frutiger a cherche a conce­
voir l'ecriture comme langue de signes aux multi­
ples formes d'expression et a la situer dans le 
cadre de I' evolution technique et sociale. Aussi son 
champ d'activite. loin de se limiter simplement aux 
caracteres d'edition et a la typographie. s'est-il 
etendu au vaste secteur de la visualisation. englo­
bant la publicite. !'utilisation de differents types 
d'ecriture sur la machine a ecrire. les nouvelles 
formes derivant de !'utilisation de techniques mo­
dernes telles que la digitalisation de l'ecriture. la si­
gnalisation publique dans le cadre de !'architecture 
et dans l'environnement. Entin. ii s'est laisse fasci­
ner par les multiples possibilites d'expression artis­
tique dans l'art d'appliquer et d'interpreter les si­
gnes. 
Comment expliquer le succes. ainsi que la notoriete 
et la propagation rapides. sur le plan international. 
des caracteres crees par Adrian Frutiger? Par le 
simple fait que leur conception laisse a peine devi­
ner ce qui est foncierement nouveau. C'est peut­
~tre la qu'il convient de chercher les raisons ca­
chees de leur acceptation spontanee par la societe. 
Une des preoccupations majeures d'Adrian Fruti­
ger est de concevoir des caracteres aises a lire. 
convaincants par leur structure inherente et realisa­
bles sur le plan technique. Loin de se laisser decou­
rager par les nouvelles techniques. ii s'est senti en­
courage par la perspective de partir a la conqu~te 
de terres nouvelles pour y faire fructifier ses idees. 
L'exigence de bonne lisibilite des caracteres a 
abouti a la creation d'un canon harmonique. pro­
fondement enracine dans la connaissance des pre­
mices historiques. En gravant sur bois les princi­
paux types de caracteres europeens. Adrian Fruti­
ger a acquis une connaissance profonde de ce que 
l'homme est en mesure de percevoir. Ce que l'reil 
huma1n peut saisir. ce qui est conforme a la per­
ception visuelle. prend un inter~t primordial. un in­
ter~t centre sur l'homme et ses besoins. Cet enga­
gement resolu d'Adrian Frutiger est particuliere­
ment significatif a une epoque qui n'a que trop ten­
dance a assujettir l'homme au progres technique. 
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In our times. information is no longer obtained 
exclusively through the media of books and period­
icals. We receive information equally from televi­
sion. computer print-out. signboards on the roads 
and lettering in the biggest transshipment places 
of humanity. the airports. An aim of this book is to 
achieve an overall view within this multitude of pos­
sibilities; and it is also meant to show what kind of 
responsibility we take upon ourselves with the use 
of printing. With its many examples of practical 
solutions it will be a valuable source of ideas for all 
who are concerned with the design and use of 
typefaces. 

Square Capitals. 4th century 
Kap11ahs Ouadrata. 4. Jahrhundert 
Ouadrata (maiuscules). 4e siecle 
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H. R. Schneebeli 

Der Titel cType - Sign - Symbob schlagt emen 
Bogen vom Schriftze1chen zum Signet und von dort 
zum Bildzeiche(1. Diese Brucke der Anschauung 
enthalt letztlich eine Theorie der Zeichen. die in den 
folgenden Arbeiten am praktischen Beispiel nach· 
vollzogen werden kann. 
Verstandigung erfolgt in unserer Zeit nicht mehr 
ausschliesslich uber die Medien Buch und Zeit­
schrift. Wir beziehen unsere lnformationen ebenso 
aus dem Fernsehen. dem Printer des Computers. 
von Schrifnafeln. die uns auf den Strassen dirigie­
ren. oder von Beschriftungen auf den grossten Um­
schlagplatzen der Menschheit. den Flughafen. ln­
nerhalb dieser Vielfalt von Moglichkeiten zu einer 
verbindenden Obersicht zu gelangen. ist ein Ziel 
dieses Buches. Daruber hinaus will es aber auch 
zeigen. welche Verantwortung wir mit der Anwen­
dung von Schrift auf uns nehmen. Mit seinen zahl­
reichen Beispielen von praktischen Losungen wird 
es alien. die sich mit der Kreation und Handhabung 
von Schrift befassen. zu einer wertvollen Fund­
grube von Anregungen werden. 

2 
Roman Semi-cursive. 4th century 
R6m1sche Halbkurs1ve. 4 Jahrhundert 
Semi-cursive romaine. 4e s1ecle 

H. R. Schneebeli 

Le titre cType - Sign - Symbol> est comme un 
grand pont 1ete entre le caractere et le signe. avec 
des prolongements allant jusqu'au pictogramme. II 
revele en fait une theorie des signes que les exem­
ples pratiques presentes viennent illustrer et corro­
borer. 
La diffusion d'informations n'est plus reservee. a 
notre epoque. aux livres et aux revues illustrees. La 
television. l'imprimante commandee par ordinateur. 
les panneaux de signalisation qui nous guident 
dans le trafic routier. les inscriptions dans ces gi­
gantesques lieux de transbordement humain que 
sont les aeroports modernes. nous inondent quoti· 
diennement d'informations. Exposer et structurer 
cene multitude de possibilites. tel est l'objectif du 
present ouvrage. II vise aussi a nous faire prendre 
conscience de la responsabilite que nous assu­
mons en usant de l'ecriture. Tous ceux dont l'acti­
vite implique la creation OU !'utilisation de differents 
types de caracteres decouvriront. dans les nom­
breux exemples d'application pratique presentes 
dans cet ouvrage. une mine precieuse de rensei­
gnements et d'idees originales. 

3 
Rustic Capitals. 4th to 5th century 
Rustika. 4. bis 5. Jahrhundert 
Rustica. 4e au 5e s1ecle 

H. R. Schneebeli 



The development of script 

How Roman capital leners developed into the 
lower-case leners of the Renaissance. 
Extract from a series of woodcuts. Zurich 1950. 
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Die Entwicklung der Schrift 

Wie sich die romischen Grossbuchstaben zu den 
Kleinbuchstaben der Renaissance entwickelt ha­
ben. 
Auszug aus einer Holzschninfolge, Zurich 1950. 
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L'evolution de l'ecriture 

Des majuscules romaines au minuscules de la Re­
naissance. 
Extrait d'une serie de bois graves. Zurich 1950. 

3 

9 



4 
Latin Uncial. 7th to 8th century 
Late1msche Unz1ale. 7 bis 8 Jahrhundert 
Onc1ale latine. 7e au 8e s1~cle 

4 
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5 
Irish-Anglo-Saxon Half-Uncial. 8th century 
lrisch-angelsachs1sche Halbunz1ale. 8. Jahrhundert 
Sem1-onc1ale 1rlando-anglo-saxonne. 8e si~le 

5 

6 
Carohng1an Minuscule 
Karohng1sche M1nuskel 
Minuscules carohng1ennes 
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7 
Black-lener 
Textur (Gousch) 
Moulee goth1que 
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8 
Rotunda (Round Gothic) 
Rotunda (Rundgousch) 
Goth1que ronde 
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9 
Human1st1c Minuscule and Cancellaresca 
Humamsusche M1nuskel und Kurs111e 
Minuscules Renaissance et Cancellaresca 
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Why 
new typefaces? 
As long as the Roman alphabet has existed, artists 
of all periods have worked with the letters of the 
alphabet as elements of their creative activity. The 
will to express oneself and new technical achieve­
ments have led to constant improvements and 
modifications of letter-designs in the course of the 
centuries. 
This coexistence of creative need and new techni­
cal conditions is basic: one is unimaginable without 
the other. The following chapter explains the extent 
to which technical achievements are dependent 
upon the right artistic interpretation. 

L 

Weshalb 
neue Schrifttypen? 

Seit die lateinische Schrift besteht, haben sich in al­
ien Epochen Kunst/er mit den Zeichen des Alpha­
bets als Elemente ihrer schopferischen Tatigkeit 
auseinandergesetzt. Personlicher Ausdruckswille 
und neue technische Errungenschaften fuhrten 
dazu. dass die Schriften im Laufe der Jahrhunderte 
standig verbessert und umgestaltet wurden. 
Dieses Nebeneinander von kreativem Bedurfnis 
und neuen technischen Voraussetzungen ist grund­
legend. Oas eine ist ohne das andere nicht denk­
bar. Im Verlauf der nachfolgenden Kapitel wird 
deutlich, in we/chem Ausmass technische Errun­
genschaften von der richtigen kunstlerischen Inter­
pretation abhangig sind. 
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Pourquoi de nouveaux 
caracteres d'imprimerie? 
Depuis que f'ecriture latine existe, /es artistes de 
tous temps se sont penches sur /es signes de /'al­
phabet en tant qu'e/ements integrants de leur acti­
vite creatrice. La volonte d'expression personnelle 
et /es nouvelles acquisitions techniques ont contri­
bue a la transformation et a f'in/assab/e perfection­
nement des styles d'ecriture a travers /es /Jges. 
Cerce influence conjointe de /'activite creatrice et 
des nouveaux moyens techniques est determi­
nante. Chacune de ces deux premices est indisso­
ciablement liee a /'autre. Les chapitres suivants reve­
lent a quel point /es acquisitions techniques restent 
tributaires d'une bonne interpretation artistique. 

Typeface drawing from student days at the Kunstgewerbe­
schule. Zurich. 1949. The basis of Univers. designed 1n 1954. 1s 
already clearly recognisable from the general conception of the 
page. 

Schnftzeichnung aus der Stud1enze11 an der Kunstgewerbe­
schule Zurich. 1949 (Lehrer. Walter Kach) Aus der Gesamtkon­
zeptlon des Blattes 1st die Grundlage zur spater entw1ckelten 
Univers 11954) schon klar ersichtilch 

Dessin de caracteres effectue pendant les etudes a !'Ecole des 
ans et meuers. Zurich 1949. La concepuon generate de ta feullle 
revele de1a tres cla1rement les 1dees de base de l'Umvers. deve­
loppe b1en plus tard 11954). 



The nature of sanserif 
and the significance of Univers 

Umvers brings in a new evaluation of sanserif. Its 
lener-forms neither reven to those of older sanser­
ifs nor have the demonstrative style of a typeface 
designed as a revolt against the past. Univers 
exemplifies the recognition that printing types are a 
cultural heritage from our ancestors which should 
neither be neglected nor violently altered and 
which should be passed on to our successors in 
good condition. 
The notion that sanserif is an impoverished type­
design is in no way correct. its letter-forms show 
the essentials of a typeface. No terminal strokes or 
other extensions deflect the eye from the essential 
form. which is exceedingly sensitive and registers 
the smallest errors of shape. Instead of a stubborn 
principle of construction. an abundant play of opti­
cal values dominates in all the characters. 
For the first time in the history of letterpress print­
ing. the Paris foundry of Deberny et Peignot. under 
the management of Charles Peignot. built up an 
extensive family of typefaces. not as a conse­
quence of the first successful fount but in accord­
ance with a plan from the beginning. The point of 
departure and the most imponant fount is the 
standard version (Univers 55). from which all the 
others have been developed. All the main optical 
problems had to be solved with reference to the 
overall planning. 
Univers rises above the previously usual low esti­
mation of sanserif and is an equal partner of the 
other styles of printing type. Its graphic values jus­
tify its use in subtle printing products. even of a 
personal character. 
Subtlety of form. correct changes of weight. asso­
ciation with the traditional development of type­
design and openness of its counters in the smallest 
sizes ensure good readability. 
The large x-height and large image in small sizes 
bring another. very desirable result : the capitals are 
neither too large nor too bold and do not obtrude 
from the page. This relationship of size between 
capitals and lower-case allows composition in vari­
ous languages without any major alteration in the 
appearance of the page. In Specimen 2 the Ger­
man text. with a great number of capital letters. 
does not produce any of the "spotty" effect which 

Das Phanomen Grotesk und die Bedeutung 
der Univers 

Mit der Univers wird eine neue Wenung der Gro­
tesk eingeleitet. lhre Formen greifen weder auf alte 
Groteskschnine zuruck. noch haben sie den de­
monstrativen Zug einer Schrift. die gegen die Ver­
gangenheit rebellien. In ihr ist die Erkenntnis wirk­
sam. dass Schrift ein von unseren Vorfahren uber­
nommenes Kulturgut ist. welches weder vernach­
lassigt noch gewaltsam geanden werden darf und 
das unseren Nachkommen in gutem Zustand wie­
der ubergeben werden soil. 
Die Auffassung. die Grotesk sei eine verarmte 
Schrift. ist keineswegs richtig: Die Formen der Gro­
tesk zeigen das Wesentliche einer Schrift. Keine 
Endstriche oder anderweitigen Auszierungen len­
ken das Auge von der wesentlichen Form ab. die 
ausserordentlich empfindlich ist und kleinste for­
male Verstosse registrien. Anstelle eines sturen 
Konstruktionsprinzips waltet in alien Buchstaben 
ein vieltaltiges Spiel von optischen Wenen. 
Zurn ersten Mal in der Geschichte des Buchdrucks 
wurde von der Schriftgiesserei Deberny et Peignot. 
Paris. unter der Leitung von Charles Peignot. eine 
reich verzweigte Schriftfamilie nicht erst aufgrund 
der ersten erfolgreichen Schnine. sondern von Be­
ginn an planmassig aufgebaut. Ausgangspunkt 
und wichtigster Schnitt ist der normale (Univers 
55). von dem aus alle weiteren entwickelt worden 
sind. Wichtige optische Probleme mussten immer 
im Hinblick auf diese Gesamtplanung gelost wer­
den. 
Die Univers entzieht sich der bis heute ublichen 
minderen Bewenung der Grotesk und ist gleichge­
wichtiger Panner der ubrigen Druckschriften. lhre 
grafischen Wene rechtfenigen ihre Verwendung in 
subtilen Druckwerken selbst intimen Charakters. 
Subtilitat der Form. richtiger Fenenwechsel. Ver­
bundenheit mit der traditionellen Schriftentwick­
lung und Offenhaltung der Punzen in den kleinsten 
Graden gewahrleisten eine gute Lesbarkeit. 
Die grosse Mittellange zeitigt nebst dem grossen 
Bild im kleinen Grad ein weiteres. hochst erwunsch­
tes Ergebnis : die Versalien sind weder zu gross 
noch zu fen und brechen nicht aus dem Satzbild 
aus. Dieses Grossenverhaltnis der Versalien zu den 
Gemeinen gestanet den Satz in verschiedenen 
Sprachen. ohne dass sich das Satzbild entschei-

Le phenomene de la Grotesque 
et !'importance de l'Univers 

Avec l'Univers. une nouvelle mise en valeur de la 
Grotesque devient possible. Ses formes ne se fon­
dent pas sur rancien caractere lineaire et ne posse­
dent pas non plus les traits demonstratifs d'un ca­
ractere qui s'erige contre le passe. II est evident 
qu'une ecriture est un heritage culture! legue par 
nos anc~tres et qu'elle ne doit done ni le negliger ni 
l'assujenir a une transformation deliberee. nous de­
vons le transmettre en bonne et due forme aux ge­
nerations futures. 
L'impression que I' Antique est une forme d'ecriture 
cappauvrie> n'est nullement correcte : les formes 
de la Grotesque presentent les proprietes essen­
tielles d'un type de caracteres. L'reil humain. tres 
sensible aux moindres irregularites. n'est pas de­
tourne de la forme principale par des empatte­
ments ou d'autres ornements. Au lieu d'un principe 
de construction implacable. toutes les lenres reve­
lent le jeu harmonieux des valeurs optiques. 
Pour la premiere fois dans l'histoire de l'imprimerie. 
la fonderie de caracteres Deberny et Peignot. Paris. 
sous la direction de Charles Peignot. corn;:ut une 
vaste famille de caracteres aux ramifications multi­
ples. fondee non pas sur le succes des premieres 
series. mais construite systematiquement des le 
tout debut. L'Univers normal (Univers 55) constitue 
le point de depan de toutes les variantes develop­
pees sur cette base. D'imponants problemes opti­
ques durent ~tre resolus pour realiser ce vaste plan 
general. 
L'Univers echappe au jugement peu favorable ap­
plique aujourd'hui encore aux antiques et se range. 
comme panenaire equivalent. aux c6tes des autres 
caracteres d'imprimerie. Ses qualites graphiques 
justifient son emploi pour tous les travaux. m~me 
ceux a caractere tres individuel et de grande subti­
lite. 
L'elegance de la forme. le changement judicieux de 
graisse. les liens etroits avec le developpement tra­
ditionnel de l'ecriture et la confection parfaite 
jusque dans les petits corps garantissent la bonne 
lisibilite de l'Univers. 
La grandeur moyenne des lettres permet d'obtenir. 
outre un reil tres net jusque dans les petits corps. 
un autre excellent resultat: les capitales ne sont ni 
trop grandes ni trop grasses et ne rompent pas 

aphiaphiaphiaphlaphiaphiaphiaphi 
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would be immediately apparent with more 
emphatic capitals. The French and English texts. 
set from the same fount. give almost the same 
overall appearance. Univers is. therefore. also espe­
cially suitable for text-sening in books. 
With its broad palene. Univers opens up a wealth 
of possibilities for the typographic designer. The 21 
versions. with the same x-height and ascender and 
descender lengths throughout, together with 
standardised bold faces. all belong to the same 
family and. even when used profusely. never give 
the impression of accidentally mated styles. In 
Specimen 1. four leners each from eight different 
versions are set in one line : the wealth of graphic 
values is considerable and comprises a variety of 
weights. widths and angles. yet the planned and 
uniformly shaped types give the impression of 
homogeneity. 
Before Univers was produced, the typographic 
designer was often obliged to use typefaces from 
various periods and designers for jobs of a wide­
ranging nature : today he can cover everything with 
a single, homogeneous type family. even for the 
most extensive requirements. E. Ruder 

Vanous styles of Univers arranged in one ltne: same base·hne. 
same x-he1ght ascender and descender lengths. 
2 
Texts set 1n Umvers in different languages maintain a uniform 
general appearance 

2 
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maier geworden. Es ist entsetzlich. 
Wenn man in eine Sammlung neuerer 
Bilder gerat, welch eine Menge von 
Landschaften gibt es da; wenn man in 
die Gemaldeausstellung geht, welch 
eine noch groBere Menge von Bildern 
trifft man da an. lch rede hier gar nicht 
von verschamten Tochtern, welche in 
Wasserfarben heimlich eine Trauer­
weide malen, unter welcher irgendein 
bekranzter Krug steht, an dessen FuBe 

dend iinden. Im Beispiel 2 fi.ihn der deutsche Text 
mit starker Versalanhiiufung keineswegs zu einer 
fleckigen Satzwirkung. die sich bei betonteren Ver­
salien sofon einstellen wurde. Der franzosische 
und der englische Text. aus derselben Schrift ge­
setzt. ergeben anniihernd die gleiche Satzstruktur. 
Die Univers eignet sich deshalb auch besonders 
gut fi.ir Werksatz in Buchern. 
Dem Satzgestalter eroffnen sich mit der vielfiiltigen 
Palene der Univers zahlreiche Moglichkeiten. Die 21 
Schnine mit durchweg gleichen Minel-. Ober- und 
Unterliingen und genormten Fenen gehoren zur 
gleichen Familie und ergeben selbst bei reicher An­
wendung nie den Eindruck zufii llig zusammenge­
tragener Werte. Im Beispiel 1 sind vier Buchstaben 
aus acht verschiedenen Schnitten in eine Linie ge­
stellt; der Reichtum an grafischen Wenen ist be­
triichtlich und umfasst verschiedene Fenen. Breiten 
und Lagen. aber die planmiissig und einheitlich ge­
formten Typen ergeben den Eindruck der Zusam­
mengehorigkeit. 
Bis zur Univers war der Satzgestalter oft genotigt. 
fi.ir Auftriige grossen Umfangs mit vielfiil tigen An­
spruchen Schriften verschiedener Epochen und 
Entwerfer einzusetzen. Jet.zt aber kann er auch bei 
grossten Anforderungen alles aus einer einzigen 
homogenen Schriftfamilie heraus gestalten. 

E. Ruder 

Verschiedene Schnme der Un1vers 1n eine Ze1le gestellt gleiche 
Schnftlinie. gleiche M1ttel-. Ober- und Unterlangen 
2 
Aus der Umvers gese121e Texte ergeben von Sprache zu 
Sprache ein einhe1tliches Gesamtbtld 

et ii laissa entrer le jeune homme en le 
croyant amene par le vieillard. s'inquieta 
d'autant moins de lui que le neophyte 
demeura sous le charme que doivent 
eprouver les peintres-nes a !'aspect du 
premier atelier qu ' ils voient et ou 
se revelent quelques-uns des materials 
de l'art. Un vitrage ouvert dans la voute 
eclairait I' atelier de maitre Porbus. 
Concentre sur une toile accrochee au 
chevalet, et qui n'etait encore touchee 

l'harmonie de la ligne. Cene proponion reussie per­
met une composition en differentes langues. sans 
modification notable de !'impression visuelle. 
L'exemple 2 montre que le texte allemand ne pro­
duit nullement un effet tachete. malgre les nom­
breuses capitales. Les textes fran<;ais et anglais. 
composes avec les m~mes types de caracteres. pre­
sentent une structure de composition a peu pres 
identique. Grace a tous ces avantages. l'Univers 
convient aussi ton bien a la composition de labeur. 
La riche palette de l'Univers ouvre au compositeur 
une foule de possibilites insoup<;:onnees. Les 21 se­
ries differentes. avec des alignements et des 
graisses rigoureusement normalisees. appanien­
nent toutes a une seule et m~me famille et ne don­
nent de ce fait jamais !'impression d'un ensemble 
aleatoire. m~me en cas d'usage intensif des possi­
bilites offertes. Dans l'exemple 1. quatre lenres de 
huit series differentes sont alignees: la richesse en 
valeurs graphiques est considerable et englobe dif­
ferentes graisses. chasses et pentes; mais les let­
tres. bien con<;:ues et uniformes. donnent !'impres­
sion d'un ensemble parfait. 
Jusqu'a la creation de l'Univers. le compositeur de­
sireux d'executer une commande de grande enver­
gure etait souvent contraint de recourir a des types 
de caracteres provenant d'epoques et de createurs 
differents. Dorenavant ii a la possibilite de re­
pondre a toutes les exigences en utilisant les ca­
racteres d'une seule et m~me famille. E. Ruder 

Differents types de caracteres de rumvers ont ete altgnes cOte ti 
cOte . meme ltgne d'ecnture. memes 1ambages ascendants et 
descendants. meme cell de la lettre 
2 
Les textes composes en Umvers torment un ensemble harmo­
meux. Quella Que SOit la langue utiltsee 

front ing my home in mid-Cardiganshire. 
It is like half a hundred hills in this part 
of Wales. rounding out of a bramble­
filled dingle on the southern side, a 
dingle blue-black w ith juiced fruit in 
autumn, with a sun-shot fringe of scrub 
oak and alder, and a noble ash-tree 
rearing from the bottom, its roots much 
exposed and straddling the course of a 
fast-running brook. Beyond the dingle 
is gorse-striped rough grazing for a 



Sanserif. in its essential nature. is a carved or chiselled form. 
Characters carved in stone. Zurich, 1949. 

Die Grotesk 1st in ihrem eigentlichen Wesen eine geritzte oder 
gemeisselte Form. In Stein gehauene Lapidarschriftzeichen. Stu­
dienarbeit. Zurich. 1949 (Lehrer : Alfred Will imann). 

Dans son essence. I' antique est une forme d' ecriture gravee ou 
taillee. Sign es lapidaires tailles dans la pier re. travail d' etude. 
Zurich 1949. 

Why Univers was designed 
and how it developed 

A sanserif typeface. in its essential nature. is a 
carved or chiselled form. Its strength and purity lie 
in the resistance that the material has for the tool in 
the process of working. The greater this resistance. 
the clearer is the character. The uniform shaping of 
a symmetrical stroke is the basic and most natural 
means of expression (1). 
This love of the basic form and this penchant for 
the clearest and strictest way of depicting letter­
forms were aroused in me through the influence of 
Alfred Willimann. whom I met as a student at the 
Kunstgewerbeschule (School of Arts and Crafts) in 
Zurich. His great insight into formal values. his 
powers of organisation and above all his creative 
force were basic experiences for me. 
In the presence of old and also modern works of 
art of great purity I often sought in vain for a print­
ing type which could also lend the text a stronger 
power of expression (2). 

Weshalb die Univers geschaffen wurde. 
und wie sie sich entwickelte 

Die serifenlose Schrift ist in ihrem eigentlichen We­
sen eine geritzte oder gemeisselte Form. lhre 
Strenge und Reinheit liegt im Widerstand, den das 
Material dem Werkzeug beim Arbeitsvorgang lei­
stet. Je grosser der Widerstand. desto klarer die 
Zeichen. Die einheitliche Formgebung eines gleich­
massigen Striches ist das elementare und natur­
lichste Ausdrucksmittel (1). 
Diese Liebe zur Urform und dieser Hang zur klar­
sten. strengsten Art. Schriftformen auszudrucken. 
wurden in mir schon wach bei der Begegnung mit 
Alfred Willimann an der Kunstgewerbeschule Zu­
rich. Seine grosse Einsicht in Formenwerte. sein 
strenges Aufbauen. seine schopferische Kraft 
uberhaupt waren fur niich grundlegende Erfahrun• 
gen. 
In Gegenwart von antiken oder auch modernen 
Kunstwerken von grosser Reinheit suchte ich oft 
verzweifelt nach einer Druckschrift. welche auch 
dem Text eine stiirkere Ausdruckskraft verleihen 
konnte (2).· 

La creation de l'Univers 
et ses formes de developpement 

Les caracteres sans empanements constituent. 
dans leur essence. une forme gravee ou taillee. 
Leur rigueur et leur purete s'expliquent par la resis­
tance de la matiere a l'outil qui la travaille. Plus la re­
sistance est grande. plus les formes du signe sont 
epurees. La conception uniforme d'un trait regulier 
constitue la forme d'expression elementaire la plus 
naturelle qui soit (1). 
Cet amour de l'integrite primitive de la forme. de la 
cUrform>. et ce penchant pour les types de carac­
teres les plus nets et les plus rigoureux possibles, 
se sont deja manifeste en moi tors de ma rencontre 
avec Alfred Willimann a l'Ecole des arts et metiers 
de Zurich. Son sens inne des valeurs de la forme. 
ses constructions rigoureuses. sa force creatrice 
m'ont valu des experiences fondamentales. 
Confronte aux ceuvres d'art antiques ou modernes 
de grande purete. je partais souvent desespere­
ment en qu1lte de caracteres d'imprimerie suscep­
tibles de conferer plus de vigueur au texte (2). 
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2 
Design for a s1mpltf1ed printing typeface in wtuch the capitals 
and lower-case leners are combined into a single alphabet 
3 
Map lenering. 1850 First sanserif lenerpress face. 1880. San­
serif Art Nouveau face. 1900 Constructed typeface. 1930. 

TiEVlS, VVlOVl lAVliqtAE 

EVlf~viT. mo vi fi Is, 

pREVldS CE bRElAVA~E. 

SA CltlAIELAR TE REVldRA 

TA fORCE ET TOVl 

COlARA~E. IA WlAlAVE, 

IE dictAWlE, OVlT AVEC 

IES PAVOTS VVlEIE IELARS 
. . 

SlACS ptAISSAVlTS qtAI 

doviviEVlT IE REpos 
2 
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2 
Entwurf e1ner vereinfachten Druckschrift in welcher Gross- und 
Kleinbuchstaben zu einem einz1gen Alphabet verbunden s1nd 
3 
Kartenschrift 1850 Erste 8uchdruckgro tesk. 1880 Senfenlose 
Jugendsttlschnlt. 1900. Konstru1ene Schnft 1930 

3 

MARTIN & RICHARDSON 

Dampfschiffahrten 

BLUMENHF\U5 EUGEN 
La distribution gratuite 

Basic anempts of this kind soon led me to realise 
that the formal expression of every period was 
determined by the materials and techniques in use. 
In every age. the material being worked (stone. clay. 
parchment. paper) has also given rhythm and 
shape to the script. Every script contains the spirit 
of its age. 
Sanserif typefaces seem to be the expression of 
the spirit of the twentieth century. The influence of 
sanserif typefaces on typography has made itself 
felt very gradually and hand in hand with all the 
other changes of the past hundred years. Lithogra­
phic scripts were reproduced as printing types by 
most typefoundries at the end of the last century. 
Some of these old sanserif faces had a real renais­
sance during the 1950s. after the reaction of the 
"New Realism". with its geometrical principles of 
construction. had been overcome (3). 
A purely geometrical lener-form is not tenable in 
the long term. The eye sees horizontal strokes as 
thicker than vertical ones and the perfect circle of 
the 0 appears mis-shapen. Built up from a geomet­
rical basis. the lines must play freely. so that the 
individual characters find their own expression and 
join together in a cohesive structure in word. line 
and page (4). 
When in 1954 I was given the job of designing a 
new sanserif face for the Lumitype-Photon. I knew 
that I had to work out-a non-constructed face in • 
many variations of weig~t and width (5). 

2 
Proiet de caract~res d'imprimerie s1mphMs. rl!unissant les 
maiuscules et minuscules en un seul alphabet 
3 
Lenres de cartographie. 1850. Prem1(!re grotesque d'l!d1uon. 
1880 Caract(!res sans empanements dans le style 1900 Ecn­
ture construite. 1930. 

Solche grundlegende Versuche fuhrten mich bald 
zur Erkenntnis. dass der formale Ausdruck jeder 
Epoche von den verwendeten Materialien und 
Techniken bestimmt wurde. In jedem Zeitalter hat 
das bearbeitete Material (Stein. Tonerde. Perga­
ment. Papier) auch der Schrift Rhythmus und Form 
verliehen. Jede Schrift tragt das Wesentliche ihrer 
Zeit in sich. 
Die Groteskschriften scheinen den Ausdruck des 
zwanzigsten Jahrhunderts zu bestimmen. Der Ein­
fluss der serifenlosen Schriften auf die Typografie 
hat sich in den letzten hundert Jahren ganz allmah­
lich und Hand in Hand mit alien andern Umwalzun­
gen abgespielt. Die lithografischen Schriften wur­
den Ende des letzten Jahrhunderts von den mei­
sten Schriftgiessereien in Druckschrift geschninen. 
Einige dieser alten Groteskschriften erlebten in den 
fUnfziger Jahren eine richtige Renaissance. nach­
dem die Reaktion der Neuen Sachlichkeit mit ihren 
geometrischen Konstruktionsprinzipen uberstan­
den war(3). 
Eine rein geometrische Schriftform ist auf die 
Dauer nicht haltbar. Das Auge sieht horizontale 
Striche dicker als vertikale. der perfekte Zirkelkreis 
als 0 scheint unformig. Auf geometrischen Grund­
lagen aufgebaut. mussen die Linien frei spielen. da­
mit sich die einzelnen Buchstaben in ihrem Aus­
druck finden und in Wort. Zeile und Seite zu einer 
zusammenhangenden Struktur verbinden (4). 
Als ich 1954 vor der Aufgabe stand. eine neue Gro­
tesk fUr die Lumitype-Photon zu schaffen. wusste 
ich. dass es notwendig war. eine nicht konstruierte 
Schrift in vielfaltigen Varianten von Fene und Breite 
zu entwickeln (5). 



Mes recherches approfondies m'ont fait bien vite 
comprendre que !'expression formelle de chaque 
epoque depend des matieres et des techniques uti­
lisees. Ce sont les matieres travaillees par !'artiste 
(pierre. glaise. parchemin. papier) qui ont confere a 
recriture rythme et forme a travers les ages : 
chaque ecriture est !'expression de son epoque. 
Les ecritures grotesques semblent determiner la 
forme d'expression du vingtieme siecle. L'influence 
des ecritures sans empatcements sur la typogra­
phie est intervenue tres progressivement au cours 
du siecle dernier. parallelement a beaucoup d'au­
tres bouleversements. Les ecritures lithogra­
phiques ont ete gravees par la plupart des fonde­
ries du siecle dernier en tant que caracteres d'im­
primerie typo. Certaines de ces anciennes grotes­
ques ont connu une veritable renaissance dans les 
annees cinquante. une fois surmontee la reaction 
du cfonctionnalisme>. avec ses principes de cons­
truction geometriques (3). 
Une forme d'ecriture purement geometrique est in­
concevable a long terme. L'ceil humain a tendance 
a agrandir toutes les valeurs horizontales et a re­
duire les valeurs verticales. Le cercle parfait pour le 
0 lui parai't difforme. Partant d'une construction 
geometrique. les valeurs doivent jouer librement 
pour que les differentes lenres puissent s'integrer a 
un ensemble expressif. ou les mots. les lignes et les 
pages s'associent en une structure coherente (4). 
Lorsqu'en 1954 j'etais confronte a l'idee de creer 
une nouvelle famille d'antiques pour la Lumitype­
Photon. j'etais conscient de la necessite de deve­
lopper une ecriture aux formes non construites. 
permenant de realiser de nombreuses variations 
de graisse et de chasse (5). 

5 

4 
Geometncal grid. 1n wtuch the ·more human· lenerform of Urn­
vers has been drawn by hand. 
5 
Deliberate planning of a typeface family as a unified whole 

4 
Geometrischer Raster. in welchem die chumaneret Buchstaben­
form der Urnvers fre1hiindig eingezeichnet wurde 
5 
Bewusste P1anung einer Schriftfamilie als Gesam1he11. 

4 
Trame goomlltrique dans laquelle les formes de lenres plus 
chumainest de ru nivers ont ete tracees a main levlle. 
5 
P1anification systematique d'une famille de caracteres corn;;ue 
comme entite. 

u u 
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Univers 55 was the point of departure. Its black­
white ratio is designed for book-setting. The neigh­
bours to the left and right of No. 55 (all in the 50s) 
have exactly the same thickness of stroke; what 
changes is the interior and lateral spacing. This 
principle was followed in all the various weights. 
For this reason it was also necessary to add a Bold 
80 for the expanded styles and a 30 for the very 
condensed. The various weights are indicated with 
tens and the various widths and angles with units. 
Odd numbers denote upright faces and even num­
bers italic (6). 
Important optical problems arising in type-design 
had to be solved with reference to the overall plan. 
In German typesetting. with its large number of 
capitals in relation to lower-case. unfamiliar in other 
languages. the relationship between the two is of 
great importance. In order to prevent the capitals 
from being too strong. a relatively large x-height 
was decided upon and applied to all variants. It is 
for this reason that Univers has good readability in 
the smallest sizes. The capitals are only a little hea­
vier than the lower-case. which contributes greatly 
to the even appearance of the page. even when 
there are many capital letters (8). 
In the planning of the various weights and angles 
the question also arose whether the terminals of c. 
sand e should be kept oblique or horizontal. It was 
found that the best solution for all variations is the 
horizontal terminal in the style of uncial script (9). 
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6 
General view of the 21 styles of Univers. 
7 
Schematic representation of the uniformity between the various 
styles. 

6 
Obers1cht der 21 Schnitte der Umvers. 
7 
Schematische Darstellung der Uberemstimmung ZWlSChen den 
verschiedenen Schmnen 

6 
Tableau synopt1que des 21 sl!ries Univers. 
7 
Aeprl!sentation schl!ma11que de la concordance entre les d1ffl!­
rentes sl!ries . 

Die ersten Bemuhungen gingen dahin. die richtigen 
Fetten zu finden. Fette heisst Dicke des Striches 
und ihr Verhiiltnis zum Weissraum (7). 
Die Univers 55 war der Ausgangspunkt; ihr 
Schwarz-Weiss-Verhiiltnis ist fur Buchsatz gedacht. 
Die Nachbarn links und rechts der 55 (alle Funfzi­
ger) haben genau dieselbe Strichdicke; was sich 
iindert. sind die lnnen- und Zwischenriiume. Dieses 
Prinzip wurde in alien verschiedenen Dicken durch­
gestaltet. Aus diesem Grunde war es auch notig. 
eine Fette 80 fur die Breiten und eine 30 fur die En­
gen anzuschliessen. Die verschiedenen Fetten sind 
mit Zehnerstellen. die verschiedenen Breiten und 
Lagen mit Einerstellen bezeichnet. Ungerade Zif­
fern bedeuten geradestehende Schnitte. gerade 
Ziffern Kursivschnitte (6). 
Wichtige optische Probleme. die sich beim Schrift­
entwerfen stellen. mussten im Hinblick auf die Ge­
samtplanung gelost werden. Um die Versahen nicht 
zu stark werden zu lassen. entschloss man sich fur 
e1ne verhiiltnismiissig grosse n-Hohe. was in alien 
Schnitten durchgefUhrt werden konnte. Dadurch 
erhiilt die Schrift. selbst in den kleinsten Graden. 
eine gute Lesbarkeit. Die Versalien sind nur wenig 
fetter als die Gemeinen. was sehr viel zum ruhigen 
Schriftbild beitriigt. selbst bei einer Hiiufung von 
Versalien (8). 
Bei der Planung der verschiedenen Fetten und La­
gen stellte sich im weiieren die Frage. ob die Ab-· 
schlusse von c. s und e schriig oder waagrecht zu 
halten seien. Es hat sich gezeigt. dass die beste La­
sting fur alle Schnitte der waagrechte Abschluss im 
Sinne der Unzialschrift ist (9). 

Mes premiers efforts visaient a trouver les graisses 
appropriees. La graisse indique l'epaisseur du trait 
er son rapport avec l'espace blanc (7). 
L'Univers 55 constituait le point de depart; sa rela­
tion noir-blanc est conc;:ue pour la composition des 
textes courants de labeur. Les voisins de droite et 
de gauche (tous de la serie cinquante) ont exacte­
ment la m~me graisse; ce qui change. ce sont les 
espaces a l'interieur des caracteres et entre eux. Ce 
principe a ete systematiquement applique pour 
toutes les chasses. Pour cette raison. ii a d'ailleurs 
ete necessaire d'ajouter la graisse 80 pour la serie 
large et la graisse 30 pour la serie tres etroite. Les 
differentes graisses sont designees par les di­
zaines. les differentes chasses par les unites. Les 
chiffres impairs indiquent les caracteres romains. 
les chiffres pairs correspondent aux caracteres ita­
liques (6). 
Divers problemes optiques importants qui surgis­
sent au moment de la creation de caracteres ont 
dO ~tre resolus dans le cadre du plan general. Pour 
eviter que les cap1tales ne ressortent trop. l'on s'est 
decide en faveur d'une relativement grande hau­
teur du n. L'ecriture est de ce fait aisement lisible 
jusque dans les petits corps. Les capitales ne sont 
que legerement plus grasses que les minuscules. 
ce qui contribue sensiblement a une composition 
harmonieuse (8). 
Au moment de la creation des differentes graisses. 
chasses et pentes a surgi la question de savoir si 
les extremites des lettres c. s et e devaient se pla­
cer a I' oblique OU a l'horizontale. II s'est avere que la 
meilleure solution pour tous les caracteres etait la 
terminaison horizontale. un peu dans le sens des 
onciales (9). 
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Enclosed strokes are drawn slightly conical. The 
free end of a stroke is slightly thickened and the 
other end thinned. in order to prevent filling-in and 
smearing (10). 
The height of the capitals is slightly differentiated. 
Capitals which delimit their height with the narrow 
side of the horizontal stroke (H) are larger than 
those which occupy the height with the broad side 
of the horizontal stroke (f) (11). 
The thickness of a stroke is certainly optically iden­
tical from one character to another but. in practice. 
the thickness is reduced in compact characters 
such as B. R. M. etc .. thus preventing a dark obtru­
sion within the line (12). 
The italic alphabets have been derived from the 
upright ones. The vertical rotates to the oblique 
around a horizontal centre line. The angle chosen is 
rather large, so that the difference between upright 
and italic is bener emphasised. By this principle of 
construction. the italic has exactly the same width 
as the upright. ·which means that the grey effect is 
the same (13). 
Phototypesening makes additional demands on 
the drawing of the characters. Each one is exposed 
by a flash timed at a few millionths of a second and 
the intensity of the light must be very high. Propor­
tionately less light penetrates through a small 
opening than through a large one. so it is neces­
sary to thicken the i-dots and points in light faces. 
On the other hand. thickenings such as occur in a 
Wmust be very strongly opened. only not so much 
that the exaggeration would be seen as an error in 
the larger sizes (14). 
Type-design is not exclusively a maner of aesthet­
ics but. to a large extent. of understanding the tech­
nical conditions in which the lener-forms are built 
up; and a typeface is successful when it is properly 
at the service of a strict conformity with the mate­
rial and with progressive techniques. 

8 
The difference in size between capnals and lower-case 1s fairly 
small. so as to QM! a tranquil appearance to the page. 
9 
The terminals of c. e. etc. are horizontal in the manner of uncial 
script. This principle was maintained in all styles 
10 
Horizontal strokes which join up run slightly conically towards 
the outside. so that filling-in of black is prevented 
11. 12 
The weight and height of the leners are determined by op11cal. • 
not mathematical rules 
13 
The italic styles are derived from the roman. The venical rotates 
to lhe oblique around a horizontal centre line. 
14 
Necessary exaggerations 1n drawing a typeface for photoset-
11ng. The interior angles are very strongly opened and the outer 
angles panly strengthened by means of slight projections. 

Balken. die sich zusammenfUgen. sind leicht ko­
nisch gezeichnet. Das freie Balkenende ist leicht 
verdickt. das andere Ende verdunnt. um die 
Schwarzanhaufung aufzulockern und das Zu­
schmieren zu verhindern (10). 
Die Versalhohe ist leicht differenziert. Versalien. die 
mit der Schmalseite der Balken die Hohe begren­
zen (H). sind grosser als solche. die mit der Breit­
seite der Balken die Hohe einnehmen (f) (11). 
Die Dicke eines Striches ist wohl optisch von einem 
Buchstaben zum andern identisch. praktisch wur­
den aber an kompakten Zeichen. wie B. R. M usw .. 
die Dicke verringert. wodurch einem dunkleren Her­
vorstechen in der Zeile vorgebeugt wird (12). 
Die Kursivalphabete wurden von den Geradeste­
henden abgewandelt. Auf einer horizontalen Minel­
linie dreht sich die Vertikale zur Schrage. Der ge­
wahlte Winkel ist ziemlich gross. damit der Unter­
schied zwischen Geradestehender und Kursiver 
besser betont ist. Mit diesem Konstruktionsprinzip 
hat die Kursive genau die gleiche Weite wie die Ge­
rade. das heisst. die Grauwirkung ist dieselbe (13). 
Der Fotosatz stellt noch andere Forderungen an 
die Ausfuhrung der Zeichnungen. Die Buchstaben 
werden mit einem Blitz von der Dauer von einigen 
Millionsteln einer Sekunde belichtet. Dabei muss 
die Lichtstarke sehr gross sein. Durch eine kleine 
Offnung dringt proportional weniger Licht als 
durch eine grosse Offnung. Es ist deshalb notwen­
dig. magere 1-Punkte oder Punkturen zu verdicken. 
Dagegen mussen Verdichtungen. wie sie zum Bei­
spiel in einem W erscheinen. sehr stark geoffnet 
werden. aber auch nur so viel. dass in grossen Gra­
den die Ubertreibungen nicht als Fehler gesehen 
werden (14). 
Das Schriftgestalten ist nicht ausschliesslich ein as­
thetisches Problem. sonderr:i zum grossen Teil ein 
Verstehen der technischen Gegebenheiten. auf 
welchen die Formen aufgebaut werden. Und die 
Schrift ist dann gelungen. wenn sie richtig im Dien­
ste einer strengen Gesetzmassigkeit des Materials 
und der fortschreitenden Technik steht. 

8 
Der Grossenuntersch1ed zwischen Gross- und Kle1nbuchstaben 
1st z1emhch gering. dam1t e1n ruh1ges Satzbtld entsteht. 
9 
Die Abschlusse von c. e usw sind waagrecht 1m Sinne der 
Unz1alschnft Das Prinz1p gilt fur alle Schmtte 
10 
8alken, die s1ch zusammenfUgen. verlaufen komsch gegen aus­
sen. wodurch Schwarzanhaufungen aufgelocken werden 
11. 12 
Fette und Hohe der Buchstaben s1nd nach op11schen und mcht 
nach mathemat1schen Aegeln best1mmt 
13 
Die Kursrven sind von den Geradestehenden abgewandelt Aul 
e1ner Mmelhme dreht s1ch die Ven.kale zur Schrage 
14 
Notwend1ge Ubertre1bungen be1m Ze1chnen einer Schrift !Ur die 
ersten Fotosatzgerate lnnenwinkel s1nd stark ge()ffnet. Aussen­
winkel sind teilwe1se verstarkt durch le1chte Ausladungen 



Les batons csoudest aux extremites sont de forme 
legerement conique. L'extremite libre du b1Hon est 
un peu renforcee. l'autre extremite est amincie 
pour eviter !'accumulation des surfaces noires et 
!'impression d'un manque de nenete (10). 
La hauteur des capitales est legerement differen­
ciee. Les capitales dont la hauteur est limitee par le 
cl'>te etroit des batons (H) sont plus grand es que 
celles dont la hauteur est determinee par le cl'>te 
large (E ) ( 11 ). 
L'epaisseur d'un trait est optiquement identique 
d'une lenre a l'autre : mais elle a en fail ete reduite 
dans les signes compacts tels que 8. R. M. etc. 
pour eviter que certains traits ne se detachent en 
plus fonce sur le reste de la ligne (12). 
Les alphabets italique.s derivent des alphabets re­
mains. Sur une ligne mediane horizontale. la verti­
cale pivote jusqu'a I' oblique. L'angle choisi est rela­
tivement grand pour mieux souligner la difference 
entre caracteres droits et obliques. Ce principe de 
construction confere a l'italique exactement la 
meme largeur qu'au romain. ce qui revient a dire 
que l'effet des valeurs de gris reste le meme (13). 
La photocomposition impose le respect de certains 
criteres tres specifiques. L'exposition des carac­
teres se fait au moyen d'un flash de quelques mil­
lioniemes de secondes. L'intensite lumineuse doit 
etre tres forte. Une petite ouverture laisse passer 
proportionnellement moins de lumiere qu'une 
grande ouverture. II est de ce fait indispensable 
d'epaissir le point sur le i ou une ponctuation. Par 
contre. ii faut fortement ouvrir les parties blanches 
des caracteres a forte densite. tels que le W (14). 
Le trace de l'ecriture ne constitue pas un prooleme 
exclusivement estMtique. mais implique une 
grande comprehension des donnees techniques 
intervenant dans la construction des formes. Une 
ecriture est reussie si elle est bien conforme aux ri­
goureuses exigences du materiel et du progres 
technique. 

8 
La difference de grandeur entre ma1uscules et minuscules est 
suffisamment fa1ble pour obtemr une hgne equ1libree. 

9 
Les extrem1tes de c. e. etc. se placent a l'horizontale au sens des 
onc1ales. Ce pnnc1pe est repns pour toutes les series. 

10 
Les barres qui se touchent ont un trace legerement conique 
vers rexteneur. ce qui permet d"lMter !'accumulation de zones 
noires. 
11.12 
La gra1sse et la hauteur des lenres sent determinees en fonction 
de regles optiques et non pas mathemauques. 
13 
Les 1tahques denvent des remains Sur une mediane honzontale. 
la verticale pivote et s"inflech1t en pos1t1on obhque 
14 
Le dess1n des caracteres desunes a la photocomposition ex1ge 
des accentuauons spec1fiques Les angles 1nteneurs sont tres 
obtus. les angles exteneurs sent paniellement renforces. 
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SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
Sl<ORPIONE 
Sl<ORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
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New possibilities for designers 

The decisive factor for the many new design possi­
bilities provided by Univers was that it became pos­
sible. for the first time. to work w ith a set of type­
faces as a complete system. 
Thus the typographer was given an instrument 
which opened the way for him to new dimensions 
of artistic expression on the basis of the down-to­
earth facts of the craft. 
The following are some typical examples. illustrat­
ing the unity between the Univers series as the 
starting point for a new typographical image. 

SWISSAIR 

SW!SSAIR 

SWISSAIR 

SWISSAIR 

SWISSAIR 
SWISSAIR 

SW/SSAIR 
SWISSAIR 

SWISSAIR 
SW!SSAIR SW/SSAIR 
SWISSAIR SWISSAIR 

SW/SSAIR 
SWISSAIR 

SWISSA/RSWISSAIR 

SWISSAIR 
SWISSAIR 

SWISSAIR 
SWISSAIR 
SWISSAIR 

SWISSA/RSWISSAIR 
SWISSAIRSWISSAIR 

SW/SSAIRSWISSAIR 
SWISSA/RSW/SSAIR 

SW/ SSA IRSWISSAIR 

swls1~~~:t:,5s1~~~AIR SWISSAIR 
· SWISSAIR SWISSAIR 

SWJSSAJR 
SWISSAIR 

SWJSSAIR 
S WISSAIR 

S WISSAIR 



Neue Gestaltungsmoglichkeiten 

Entscheidend fUr die zahlreichen neuen Gestal­
tungsmoglichkeiten wurde. dass Schrifttypen erst­
mals als geschlossenes System gehandhabt wer­
den konnten. 
Dem Typografen wurde damit ein Arbeitsinstru­
ment in die Hand gegeben. das ihm den Weg off­
nete zu neuen Dimensionen eines kunstlerischen 
Ausdrucks auf der Basis solider handwerklicher 
Gegebenheiten. 
Nachfolgend sind einige typische Beispiele gezeigt. 
welchen die Einheit zwischen den Univers-Serien 
als Ausgangspunkt zu einem neuen typografischen 
Bild zugrundeliegen. 

Nouvelles possibilites de composition 
typographique 

D'innombrables formes nouvelles de composition 
typographique sont devenues possibles ~race aux 
caracteres homogenes integres pour la premiere 
fois dans !'ensemble d'une m~me famille de carac­
teres. 
Le typographe dispose ainsi d'un instrument de tra­
vail qui lui ouvre la voie vers de nouveaux horizons 
et de nouvelles formes d'expression artistique sur 
la base d'une solide assise artisanale. 
Les exemples typiques presentes ci-apres revelent 
comment !'unite entre les differentes series de 
l'Univers a ete le point de depart d'une nouvelle 
image typographique. 

eichmeier +co. eichmeier +co. 
eichmeier +co. eichmeier +co. 

eichmeier +co. eichmeier +co. 
eichmeier +co. eichmeier +co. 

eichmeier +co. eichmeier +co. 
eichmeier +co. eichmeier +co. 

eichmeier +co. eichmeier +co. 
eichmeier +co. eichmeier +co. 

3 

lucienlelong 
lelonglucien 
lucienlelong 
lelonglucien 
lucienlelong 
/elonglucien 
lucienlelong 
/elonglucien 
lucienlelong 
lelonglucien 
lucienlelong 
4 

1.2.3 
Fndohn Muller. lunch 
4 
Emil Ruder. Basel 
5 

D WD W , 
o w o w . r:1igr~u DW ·DW .. J ~J 
DW DW . BBB Bruno Pfaffh. Arcue1I 

6 
Armin Vogt Jean Re1wald AG 
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7 

8 

7 
Hans Rudolf Lutz. Zl1nch 
8.9 
Fndolln Muller. Zl1nch 
10 
Bruno Pfaffli. Arcue1I. 

leininger let n 1 nge r leininger letn 1 nge r leininger 
leininger letn 1 nge r leininger letn 1 nge r leininger 
leininger leininger leininger leininger leininger 
lein i nger leininger leini nger leininger lein inger 
le1ningerleininger leininger leininger le1 ninger 
leiningerleininger leiningerleininger leininger 
leininger leininger leininger leininger leininger 
leininger leininger leininger leininger leininger 
leininger leininger leininger le1ninger leininger 
leininger letn 1 nger leininger le1n 1 nger leininger 
leininger leininger leininger leini nger leininger 
leininger leininger leininger leininger leininger 
le1ninger leininger letninger leininger letninger 
le1ninger leininger leininger leininger letninger 
leininger leininger leininger leininger leininger 
leininger leininger leininger leininger leininger 
leininger letn1ngerleininger letn1nger leininger 
leininger leiningerleininger leininger leininger 
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Typefaces and printing techniques: Meridien 

The character of groups of typefaces has been 
largely determined by the technical possibilities of 
the periods concerned. Typefaces have been 
accommodated to the prevailing technical condi­
tions and. at the same time. have had an effect in 
forming the taste of the period. We therefore give 
below a brief reminder of the points of departure 
for the development of typefaces : 

7. Relief type 
From the time of Gutenberg (1450). characters 
were cut out in relief on the polished end of a small 
steel rod (punch). After hardening of the punch. it 
was used to stamp a matrix. from which relief 
types were cast. This process required the design 
of a resistant form for the letter (1). With relief en­
graving. much material had to be discarded and for 
the stamping process the details had to be secured 
by a thick material base. In printing. the ink and raw 
paper produced a powerful but unsharp image. 

2. Intaglio engraving 
In the 17th and 18th centuries. the technique of inta­
glio printing had a determining effect on letter­
design. The characters were engraved into a cop­
per plate (2). Under heavy pressure. the paper 
picked up the ink from the intaglio engraving and 
thus reproduced the form of the character. Copper­
plate engraving encouraged the use of very fine 
hairlines and serifs : designers were attracted by 
the contrast between very fine and very heavy 
strokes. 

2 

Schrift und Drucktechnik: die M eridien 

Der Charakter der Schriftgruppen ist weitgehend 
gepragt von den technischen M6glichkeiten der 
damaligen Epoche. Die Schriften sind den techni­
schen Bedingungen angepasst worden und haben 
gleichzeitig auch geschmacksbildend gewirkt. Es 
sei deshalb nachstehend kurz an die Ausgangslage 
bei der Entwicklung von Schriften erinnert: 

7. Der erhabene Schnitt 
Buchstaben wurden seit Gutenberg (1450) am ge­
schliffenen Ende eines Stahlstabes in erhabener 
Weise ausgestochen. Nach der Hartung wurde 
eine Matrize gepragt. aus welcher erhabene Buch­
staben gegossen wurden. Dieser Prozess erfor­
derte eine widerstandsfahige Formgebung (1). 
Beim erhabenen Gravieren musste viel Materie be­
seitigt werden. beim Pragen mussten die Details 
durch einen dicken materiellen Unterbau gefestigt 
sein. Beim Drucken fUhrten Farbe und rohes Papier 
zu einem kraftigen aber unscharfen Bildausdruck. 

2. Der vertiefte Stich 
Im 18: Jahrhundert hat die Technik der vertieften 
Druckweise bestimmend auf die Formgebung ge­
wirkt. In eine Kupferplatte wurden die Buchstaben 
vertieft eingraviert (2). Unter starkem Druck ent­
nahm das a'ufgelegte Papier aus der gravierten 
Vertiefung die Farbe und gab so die Form des 
Buchstabens wieder. Das Kupferstechen trieb den 
Formgeber dazu. sehr feine Haarstriche und Ausla­
dungen zu stechen. Der Kontrast zwischen sehr 
fein und sehr fett reizte ihn. 

3 
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Ecriture et technique d'impression : 
le Meridien 

Le caractere specifique des ecritures est largement 
determine par les possibilites techniques donnees. 
Les alphabets ont ete adaptes aux conditions tech­
niques et ont simultanement influence le goOt de 
l'epoque. II convient. de ce fait. de rappeler brieve­
ment dans quelles conditions se sont developpes 
les differents types de caracteres : 

7. L 'impression en relief 
A partir de Gutenberg (1450), les lettres ont ete tail­
lees en relief dans une tige d'acier. Apres trempage 
de ce poinc;;on. on frappait une matrice et on y cou­
lait des lettres. a nouveau en relief. Ce procede exi­
geait un fac;;onnage solide des formes (1). Pour la 
gravure en relief. ii fallait enlever le surplus de ma­
Mre au prix de grands efforts; par ailleurs. pour re­
sister a la frappe. les details devaient ~tre soutenus 
par un support relativement epais. Lors du tirage. 
l'encre et le papier grossier produisaient une image 
vigoureuse. mais d'apparence souvent imprecise. 

2. L'impression en creux 
Au 18e siecle. la technique de !'impression en creux 
influenc;;a de fac;;on decisive la forme des carac­
teres. Les lettres furent gravees en creux sur une 
plaque de cuivre (2). Sous l'effet d'une forte pres­
sion. le papier pose sur la gravure absorbait l'encre 
et restituait ainsi la forme des caracteres. La gra­
vure sur cuivre incitait le createur a tracer des de­
lies et des empattements tres fins ; ii se sentait at­
tire par le contraste entre les traces tres minces 
des delies et tres gras des pleins. 

The powerful form of the punch-cut lener. 
Die kriiftige Schriftform des Stempelschnines. 
La forme vigoureuse de la gravure des poim;;ons. 
2 
The refined form of the copperplate-engraved letter. 
Die verfeinene Schriftform des Kupferstiches. 
La forme aHinee de la gravure sur cuivre. 
3 
The "liberated" form of the lithographic letter. 
Die cbefreiten> Schriftformen der lithographie. 
Les formes cliberees> de la lithographie. 
4 
Typical printing product of the turn of the century. 
Typisches Druck-Erzeugnis um die Jahrhundenwende. 
Exemple d'un imprime typique au seuil du XXe siecle. 
5 
Latin (Etienne) letter-forms on Paris walls. 
Latine-Schrift auf Pariser Mauern. 
Les Latines sur les murs de Paris. 



3. Lithographic drawing 
At the end of the 18th century a third printing tech­
nique was developed: lithography. It suddenly 
became possible to draw characters on a flat. pol­
ished stone - free from engraving tool and file -
with a brush. pen. ruler. compasses or freehand (3). 
This revolutionary technique brought about a com­
pletely new situation for type-design. Punch-cut­
ters. typecasters and printers were also under its 
influence. An almost unlimited variety of letter­
forms can be seen in the products of this period. 

The Latin faces 
The intensive creative activity of the 19th century 
also found its expression in the typographical inno­
vations of France. Favoured and encouraged by 
the simplified graphic medium of lithography. it 
was a period of real change. although also a period 
of excess. 
Typefaces with triangular serifs are typical. They 
are still to be seen on walls in old districts of Paris : 
"Defense d'afficher - Loi du 29 juillet 1889" (5) or 
in charming provincial ephemera (4). 
The graphic appeal of the Latins (also known as 
Etiennes) lies mainly in the construction of their ser­
ifs : the pointed triangle emphasises the type line 
more strongly than the classical form of the parallel 
stroke. Two sharp serifs juxtaposed make the 
white counters and letterspace into clearer and 
more unified total forms (6). 

5 

3. Die flache Ltthozeichnung 
Ende des 18. Jahrhunderts entwickelt sich eine 
dritte Drucktechnik : die Lithografie. Auf einem 
flachgeschliffenen Stein war es plotzlich moglich -
befreit von Stichel und Feile -. sich mit Pinsel. Fe­
der. Lineal. Zirkel oder freihandig auszudri.icken (3). 
Diese revolutionierende Technik brachte eine vollig 
neue Situation fur das Schriftschaffen. Unter ihrem 
Einfluss standen auch Stempelschneider. Giesser 
und Drucker. Von den Erzeugnissen dieser Zeit 
lasst sich eine fast uneingeschrankte Vielfalt von 
Buchstabenformen ablesen. 

Die Latine-Schriften 
Die intensive schopferische Tatigkeit des 19. Jahr­
hunderts findet ihren Niederschlag auch in den ty­
pografischen Neuerungen Frankreichs. Begi.instigt 
und angeregt durch die vereinfachten Ausdrucks­
mittel der Lithografie. ist es die Zeit eines richtigen 
Aufbruchs. allerdings auch die Zeit der Auswi.ichse. 
Schriften mit· dreieckigen Ausladungen sind ty­
pisch. Man findet sie jetzt noch auf Mauern in alten 
Ouartieren von Paris : cDefense d'afficher - Loi du 
29 juillet 1889> (5) oder auf charmanten Drucksa­
chen aus der Provinz (4). 
Der grafische Reiz der Latines liegt zur Hauptsache 
in der Anlage der Serifen : Das spitze Dreieck unter­
streicht die Schriftlinie starker als die klassische 
Form des Parallelstriches. Zwei spitze Serifen. die 
sich gegeni.iberstehen. bilden weisse lnnen- und 
Zwischenraume zu klareren und einheitlicheren Ge­
samtformen (6). 

3. L'impression a plat 
A la fin du 18e siecle. une troisieme technique d'im­
pression se developpa. la lithographie. Sur une 
pierre poncee lisse. ii devint possible de s'exprimer 
librement - en dehors des contraintes du burin et 
de la lime - avec le pinceau. la plume. la regle. le 
compas ou par le dessin c'l main levee (3). Cette 
technique revolutionnaire suscita une situation entie­
rement nouvelle pour la creation des ecritures. Les 
graveurs de poim;:ons. les fondeurs et les typogra­
phes ressentirent tres vite !'influence de ces nou­
velles methodes. Aussi la production du 19e siecle 
est-elle caracterisee par une grande profusion de 
formes d'ecriture. 

Les ecritures latines 
L'intense activite creatrice du 19e siecle s'est egale­
ment traduite par les nombreuses innovations ty­
pographiques fram;:aises. Grace aux moyens d'ex­
pression simplifies de la lithographie. c'est le temps 
d'un nouvel essor. mais aussi de nombreux exces. 
Les ecritures c'l empattements triangulaires sont ty­
piques de cette epoque. On les trouve aujourd'hui 
encore sur les mu rs des vieux quartiers de Paris : 
cDefense d'afficher - Loi du 29 juillet 1889> (5). ou 
sur de charmants imprimes venus tout droit de la 
province (4). 
Les clatines> seduisent avant tout par la forme des 
empattements triangulaires. qui soulignent plus 
fortement la ligne que la forme classique des em­
pattements paralleles. Deux empattements pointus 
qui se font face torment. avec l'espace blanc c'l 
l'interieur des lenres ou entre elles. une unite vi­
suelle plus nene et plus harmonieuse (6). 
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6 
Pointed serifs lead to a s1mphfica11on of the counter forms 
7 
All white spaces within an alphabet have a unified appearance. 
8 
Jenson as a model of a harmonious typesening effect 

6 
r--#1" '---, Sp1tze Senf en fuhren zu einer Vereinfachung der Punzenformen 

7 

6 

8 
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Alie We1ssraume innerhalb eines Alphabetes haben einen e1n­
he1thchen Formausdruck 
8 
Jenson als Vorbild e1nes harmonischen Satzbildes. 

6 
Les empattements pointus menent a une simplification des 
contre·poin~ons . 
7 
Tous les espaces blancs a rinterieur d'un alphabet ont une 
expression formelle urnforme. 
8 
Jenson comme modele d'une composition harmonieuse. 

qut omnibus Ul 2quarum fubmerfis cum filiis (uis fimul ac nunOUS 
mirab1li quod.i modo quafi femcn hu.ini gcneris confcruatus efi:quc 
utina quafi uiuam quandam imaginem unitari nob1s contmgat:& hi 
quidem anted1luuium fuerunt:pofid1luuiumautcmalii quoni unus 
alnff1mi dci faccrdos iufhrix ac piecans miraculo rex iu!lus lingua he" 
bra:oni appcllarus efi:apud quos nee circuncif1onis nee mofa1cx legis 
ulla men no erac. Qyare nrc iud.i:os(pofieris eni hoc no men f u1r)neq: 
gcnnles:quoniam non ucgentes pluralicacem deorum inducebantfcd 
hebr.ros proprie nofamus auc ab Hebere utdicbi cfi:aut <;Ia id nomen 
tranfmuos f1gnific.u.Soh <;Jppe a creacµris nacurali rone & lcge inara 
no fen pea ad cognitione uen det tr.if1ere:& uoluptate corpons corepra 
ad refum uicam puemlfe fcnbunt:cum qu1bus omibus przdarus 1lle 

Meridien 
The old Latins were mostly used in the larger sizes 
for jobbing work. Used in smaller sizes for text-set­
ting. their often very fanciful details would have had 
an inhibiting effect on reading. 
When I undenook the task of adapting classical 
typefaces to the requirements of phototypesetting. 
the result was a Latin face for text-setting. The Jen­
son face from the 16th century came to mind as an 
ideal model of a text type. Despite numerous tech­
nical imperfections it is of exemplary quality so far 
as the overall image is concerned (8). 
The black letter faces of even earlier times provide 
the real model of balance. All black letter charac­
ters have vertical down-strokes and even the round 
o was transformed into an elongated hexagon dur­
ing the course of the Middle Ages (9 above) . 
The designers of Roman typefaces in the Renais­
sance recognised the qualities of this penmanship 
and made sure that all the counters and letterspa­
ces were balanced in their white space (9 below). 
Normally the venical lines of a letter are drawn 
straight : the outline is therefore firmly based on 
black and white and the letters obtain a taut. veni­
cal expression on both sides (10 above). 
On the other hand. where a down-stroke is laterally 
locked into the character. black and white shapes 
enter into the dialogue of a complex of comple­
mentary forms. to which the eye is accustomed 
from nature (10 below). We think in this case of the 
tree-trunks of a forest (11). 
When I was designing Meridien. I was concerned 
to take the stiffness out of the characters and to 
provide them with an appearance of natural 
growth. Besides aesthetic considerations. the 
avoidance of fatigue during reading was a primary 
objective. 
Calligraphers of all periods have held firmly to the 
principle of emphasising the terminals of the 
strokes. that is the upper and lower script line. by 
means of swellings. The position of the pen was 
the determining factor for the overall appear­
ance (12). 
In typograptty we differentiate between the type 
line or base line on which all the characters stand 
and the upper line. which determines their height. 
The base line was strongly emphasised by the first 

9 
The simplified inner forms fascinate the reader of black letter. 
Varying inner forms of Roman letters are hkewise aimed at 
geometrical unity 
10 
Straight lines produce severe shapes of counter Concave hnes 
suggest sens111ve spaces 
11 
The stretched curves of the treetrunks shape the space which 
we ·sense .. in the wood 
12 
Thickening of terminals to emphasise the base hne 



Die Meridien 
Die alten Latines wurden meistens in gri:isseren 
Graden im sogenannten Akzidenzsatz verwendet. 
Im eigentlichen Textsatz. in kleinen Graden. hiitten 
sich die oft sehr phantasievollen Einzelheiten auf 
das Lesen eher hemmend ausgewirkt. 
Als ich mich damit beschiiftigte. die klassischen 
Schriften den Voraussetzungen des fri.ihen Foto­
satzes anzupassen. entstand eine Latine-Schrift fi.ir 
den Textsatz. Als ideales Vorbild einer Textschrift 
schwebte mir die Jenson aus dem 16. Jahrhundert 
vor. Trotz manchen technischen Unvollkommenhei­
ten ist sie in bezug auf das Gesamtbild von vorbild­
licher Oualitiit (8). 
Als eigentliches Modell von Ausgeglichenheit gel­
ten die noch fri.iheren gotischen Seiten. Alie Buch­
staben der Gotik haben vertikale Abstriche. Selbst 
das runde o ist im Laufe des Minelalters zum hoch­
gezogenen Sechseck geworden (9 oben). 
Die lateinischen Schriftgestalter der Renaissance 
haben die Oualitiiten dieses Duktus erkannt und 
darauf geachtet. dass a/le lnnenriiume und Riiume 
zwischen den Buchstaben im Weisswert angegli­
chen wurden (9 unten). 
Normalerweise sind die vertikalen Linien eines 
Buchstabens geradegezogen. Der Umriss ist des­
halb streng auf Weiss und Schwarz fixiert. Dadurch 
erhalten die Buchstaben auf beiden Seiten einen 
straffen. vertikalen Ausdruck (10 oben). 
Wird dagegen ein Abstrich in der Schrift seitlich 
eingebuchtet. treten schwarze und weisse Formen 
in die Zwiesprache eines sich ergiinzenden Form­
komplexes. an welchen das Auge von der Natur 
her gewi:ihnt ist (10 unten). Wir denken da an die 
Baumstiimme eines Waldes (11). 
Als ich die Meridien schuf. lag mir daran. den 
Schrifttypen das Starre zu nehmen. sie zu versehen 
mit einem Duktus nati.irlichen Wachstums. Die Er­
mi.idung beim Lesen zu vermeiden. stand dabei ne­
ben iisthetischen Uberlegungen im Vordergrund. 
Zu alien Zeiten haben die Kalligrafen daran festge­
halten. die Strichenden. das heisst die obere und 
untere Schriftlinie. durch Anschwellungen zu mar­
kieren. Die Federstellung war dabei bestimmend 
fi.ir den Gesamtausdruck (12). 
In der Typografie untersche1det man eine Schriftli­
nie. auf der alle Buchstaben stehen. und eine obere 

9 
Die veremfachten lnnenformen fasz1rneren den Leser der Textur 
Untersch1edhche lnnenformen der late1rnschen Buchstaben 
suchen ebenfalls nach geometnscher Einhe1t 
10 
Gerade Stnche ergeben harte lnnenraume 
Vequngte Stnche ergeben sensible lnnenriiume 
11 
Wengespannte Kurven der Stamme begrenzen den cerlebtem 
Raum des Waldes. 
12 
Verd1ckung der Strichenden zur Betonung der Schnftlirne. 

Le Meridien 
Les anciennes cLatines> etaient en general utili­
sees dans les grands corps pour la composition 
dite de ctravaux de ville>. Pour la composition de 
textes courants. en petits corps. les details souvent 
tres fantaisistes auraient plut6t entrave la bonne li­
sibilite. 
Mes efforts pour adapter les ecritures classiques 
aux imperatifs de la photoComposition des pre­
miers temps se sont traduits par le developpement 
d'une ecriture latine pour la composition de textes. 
Comme ecriture ideale. j'avais songe au cJensom 
du 16e siecle qui. malgre toutes ses imperfections 
techniques. m'apparaissait conime une image par­
faite d'homogeneite et de bonne lisibilite (8). 
Les pages de texte gothique. plus anciennes en­
core. sont un exemple modele de cette image ho­
mogene. Toutes les lenres sont constituees de 
traits verticaux: la lenre ronde o elle-m~me est de­
venue. au cours du Moyen Age. un hexagone etire 
(9). 
Les graveurs des ecritures latines de la Renais­
sance ont reconnu les qualites de ce rythme 
simple. en veillant a ce que tous les espaces inte­
rieurs et tous les espacements entre les lettres 
aient une m~me valeur de blanc (9. en bas). 
Normalement les lignes verticales d'une lettre sont 
tirees droit. Cet art du trace de recriture fixe une Ii­
mite du blanc et du noir. Les lettres rec;;oivent ainsi 
des deux cOtes une expression verticale raide (10. 
en haut). 
Si. par contre. le trace du trait d'une lettre est in­
curve lateralement. les formes noires et blanches 
entrent dans un dualisme qui s'inscrit dans un en­
semble de formes complementaires. familieres au 
regard habitue au spectacle de la nature. Nous 
songeons aux troncs d'arbres d'une for~t (11). 
Lorsque j'ai cree le Meridien. mon intention etait 
d'eviter toute rigidite et de lui conferer elan et sen­
sibilite. Le souci de permettre une lecture aisee et 
sans fatigue predominait a cOte de considerations 
purement esthetiques. 
De tous temps. les calligraphes se sont attaches a 
marquer la ligne d'ecriture haute et basse par un 
renforcement des extremites. La tenue de la plume 
devint alors determinante pour !'expression d'une 
ecriture (12). 

9 
Les formes inteneures s1mpllf1ees fasc1nent le lecteur d'une ecr~ 
ture goth1que. Les d1fferentes formes 1nteneures des lenres lat1-
nes requ1erent egalement une unite geometnque. 
10 
Les batons dro1ts donnent des espaces 1nteneurs durs Les 
batons galbes donnent des esi>aces 1nterieurs sensibles 
11' 
Les courbes largement tendues des troncs cement l'espace 
cvecu• de la foret. 
12 
L'epaississement des term1na1sons accentue la hgne d'ecnture. 

9 

10 

11 

12 
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13 

o• 

14 

15 

13 
The serifs of the lower-case have the slope of the pen at the 
tops of the leners. while at the feet of the letters they are hori­
zontal 
14 
Strengthened terminals are organic characteris11cs 
15 
Western typefaces stand up. oriental scripts mostly hang from 
above. 
16 
Concave feet are more mobile than flat feet 

13 
Die Serifen der Kle1nbuchstaben haben oben Federnetgung 
unten stehen s1e horizontal 
14 
Verstarkte Smchenden sind orgamsche Wesensbedingungen 
15 
Westhche Schriften stehen. 6sthche hiingen meistens. 
16 
Hohlfusse s1nd gehrichtiger als Platthisse 
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punch-cuners by means of horizontal strokes (ser­
ifs). It is interesting to note that. in lower-case let­
ters. the lower serifs took on the form of the line 
while the upper ones retained the slope which. in 
the earlier calligraphy. had been determinded by 
the use of the broad pen(13). 
The limitation of the terminals gives the lener 
something of an organic character. a certain stabil­
ity. rather like the outlines of a bone. a silhouene to 
which we are accustomed (14). 
One could say that our Roman type marches along 
a base line. while other scripts. for example those 
of India. hang from an upper line. Others. again. are 
drawn around a central. horizontal or vertical line. 
as is the case with Arabic. Chinese. etc. (15). 
The feet of our Roman letters are therefore associ­
ated with the principle of standing or moving. A 
serif rounded downwards has a "flat-footed" 
effect. whereas a serif rounded upwards is felt to 
be pleasing and organically correct (16). 
On the basis of all these considerations. the result­
ing Meridien typeface has strokes built up only on 
curved lines. almost inevitably. Set against an invis­
ible rectangular grid. all the leners of the alphabet 
have exclusively curved silhouettes (17). 
The lower-case Roman alphabet can be divided 
into two groups : on the one hand the actual minus­
cules. which have been simplified into lower-case 
leners through centuries of use. and on the other 
hand those leners which were later borrowed from 
the Greek alphabet for the transcription of other 
languages and added to the Roman alphabet. For 
example. the last five letters of the alphabet are 
really only scaled-down capitals and therefore have 
a completely different formal appearance (18). 
With Meridien an anempt was made to bridge this 
difference through a uniform construction of the 
upper and lower serifs and through the regularisa­
tion of the terminals (beads. hooks. etcJ. Through 
this interplay of the characters. a uniform appear­
ance is assured for the page in any language. 

13 
Les empattements des bas-de-casse sont soum1s en haut a l"in­
clinaison de la plume. en bas. ils se placenta l'honzontale 
14 
Les ex1rem1tes renforcees correspondent a des cond1uons orga­
mques. 
15 
Les ecmures occ1dentales se dressent sur la hgne. les ecmures 
orientales s·y accrochent en general. 
16 
Les pieds creux marchent m1eux que les pieds plats 

Linie. welche die Hohe der Buchstaben bestimmt. 
Die untere Schriftlinie wurde durch horizontale 
Striche (Serif en) von den ersten Stempelschneidern 
stark betont. Dabei ist es interessant. festzustellen. 
dass bei den Kleinbuchstaben die unteren Serifen 
die Form der Linie annahmen. wiihrend die oberen 
die Neigung beibehielten. die in der fruhen Kalligra­
fie durch die Breitfeder bedingt war (13). 
Die Begrenzung der Strichenden gibt den Zeichen 
etwas Organisches. Stabiles. etwa wie die Umrisse 
eines Knochens. eine fUr uns gewohnte Silhou­
ette (14). 
Unsere lateinische Schrift marschiert sozusagen 
auf einer Basis. wiihrend Schriften anderer Sprach­
riiume. zum Beispiel die indischen. sozusagen an 
einer oberen Linie hangen. Andere wiederum sind 
um eine zentrale. horizontale oder vertikale Linie 
gezeichnet. wie im Arabischen. Chinesischen 
usw. (15). 
Die Fusse unserer lateinischen Buchstaben sind 
deshalb an die Norm Stehen oder Gehen gebun­
den. Eine nach unten gewolbte Serife wirkt als 
cPlattfuss>. eine nach oben gewolbte hingegen 
empfinden wir als angenehm und organisch rich­
tig (16). 
Gestutzt auf all diese Oberlegungen ist mit der Me­
ridien eine Textschrift entstanden. in welcher die 
StrichfUhrung fast gezwungenermassen nur auf 
Kurvenlinien aufgebaut ist. Auf der Basis eines un­
sichtbaren geradlinigen Rastersystems weisen 
siimtliche Buchstaben des Alphabetes ausschliess­
lich durchgebogene Silhouetten auf (17). 
Das lateinische Kleinbuchstaben-Alphabet kann in 
zwei Gruppen eingeteilt werden : einerseits in die 
eigentlichen Minuskeln. die sich durch jahrhunder­
telanges Schreiben zu Kleinbuchstaben vereinfacht 
haben. anderseits in die Buchstaben. welche spiiter 
zur Wiedergabe anderer Sprachen aus dem grie­
chischen Alphabet entlehnt und an das lateinische 
angehangt worden sind. So sind z. B. die fl.inf Klein­
buchstaben am Ende des Alphabets eigentlich nur 
verkleinerte Grossbuchstaben. und sie haben da­
durch einen vollstiindig anderen formalen Aus­
druck (18). 
In der Meridien wurde versucht. diese Differenz 
durch eine einheitliche Anlage der oberen und un­
teren Serifen sowie durch die Vereinheitlichung der 
Endurigen (Tropfen. Haken usw.) zu uberbrucken. 
Durch dieses Zusammenspiel der Buchstaben ist 
fUr das Satzbild aller Sprachen ein gleichklingender 
Ausdruck gewiihrleistet. 



En typographie. on distingue entre la ligne d'ecri­
ture. sur laquelle <se dressenu toutes les lettres. et 
la ligne superieure. qui delimite la hauteur des let­
tres. Les graveurs de poin<;:ons des premiers alpha­
bets accentuaient fortement la ligne inferieure par 
des traits horizontaux (empanements). II est inte­
ressant de noter que pour les bas-de-casse les em­
panements inferieurs ont adopte le mouvement 
horizontal. alors que les empattements superieurs 
ont garde l'inclinaison que la plume large de la calli­
graphie leur avait conferee (13). 
Tout gonflement aux extremites d'une ligne donne 
au signe une stabilite organique. un peu comme la 
configuration d'un os. dont la silhouene nous est 
familiere (14). 
Notre ecriture latine marche en quelque sorte sur 
une base. alors que des ecritures d 'autres regions 
linguistiques. par exemple recriture indienne. sont 
comme suspendues a la ligne superieure. o·autres 
encore s'ordonnent autour d'une ligne centrale. ho­
rizontale ou verticale. comme par exemple les ecri­
tures arabes. chinoises. etc. (15). 
C'est pourquoi les pieds de nos lettres latines sont 
lies par leur forme a la notion de position debout 
ou a l'idee de marche. Un empanement courbe 
vers le bas donne !'impression d'un <pied plan ; la 
courbure vers le haut. par contre. parait agreable et 
organiquement juste (16). 
Sur la base de toutes ces considerations. le Meri­
dien peut lltre considere comme un caractere dans 
lequel les traces se fondent presque exclusivement 
sur des lignes courbes. Partant d'un systeme de 
trame invisible. aux lignes droites. toutes les lettres 
de !'alphabet. sans exception. presentent des sil­
houettes aux formes courbes (17). 
L'alphabet des minuscules latines peut lltre subdi­
vise en deux groupes principaux : d'une part. les mi­
nuscules proprement dites. qui ont subi une simpli­
fication au cours des siecles; d'autre part. les let­
tres qui. plus tard. selon les besoins engendres par 
la restitution d'autres langues. furent empruntees a 
I' alphabet grec et ranachees a I' alphabet latin. C'est 
ainsi que. par exemple. les cinq minuscules a la fin 
de !'alphabet. qui ne sont en fait que de petites ca­
pitales. presentent une expression formelle fonci0-
rement ditferente (18). 
Le Meridien constitue la tentative de surmonter 
cette difference par une disposition identique des 
empanements inferieurs et superieurs. ainsi que 
par l'uniformisation des particularites (gounes. cro­
chets. etc.l. Grace a cette concordance des lettres. 
l'image de la phrase acquiert une valeur d'expres­
sion identique dans toutes les langues. 

ABCDEF 
GHILMN 
OPQRSTU VWXYZ JI( 

abcdefghil 
mnopqrstu vwxyz jk 

17 
Mend1en is built up almost exclusively from vaulted lines. 
18 
Lower-<:ase leners developed into minuscule (left) and those 
which have retained the form of capitals (rightl. • 

17 
, Die Meridien 1st fast ausschliesslich auf gewolbten Lirnen aufge­

baut 
18 
Zur Minuskel entwickelte (links) und kapitalformig gebhebene 
Kleinbuchstaben (rechts) 

17 
Le Ml!ridien se compose presque exclusivemem de courbes. 
18 

18 

Lettres dl!velopp(!es comme minuscules (a gauche). mais ayam 
conserve la forme de majuscules (a droite). 
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Extension for new typesetting techniques 
Meridien was designed in the 1950s. mainly for hot­
metal setting. Since then it has gained an assured 
place and is cast by the Haas Typefoundry. 
It has also been reworked for phototypesetting by 
D. Stempel AG. A bold and a medium version have 
been added to the range of italics (19). 

19 
Meridian family of six styles. 
20 
A modern typeface style is not necessary "technical" in appear-
ance. 

19 

ABCDEFGHIJI<LMN 

OPQRSTUVWXYZ 

abcdef ghijklmnopqrst 
uvwxyz 1234567890 

ABCDEFGHIJKLMN 
OPQRSTUVWXYZ 
a be def ghijklmnopqrst 
uvwxyz 1234567890 

ABCDEFGHIJKLMN 
OPQRSTUVWXYZ 
abcdefghijklmnopqr 
uvwxyz 1234567890 
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Erweiterung fur neue Satztechniken 
Die Meridien war in den fi.infziger Jahren haupt­
siichlich fi.ir den Bleisatz entworfen worden und 
wird heute von der Haas'schen Schriftgiesserei 
weiterhin gegossen. 
Sie wurde zudem fi.ir den Fotosatz der Firma 
D. Stempel AG neu bearbeitet. Die Kursive wurde 
durch einen kriiftigen und einen halbfetten Schnitt 
ausgebaut (19). 

19 
Die auf sechs Schnitte ausgebaute Meridien. 
20 
Ein moderner Schriftausdruck ist nicht unbedingt vertechnisiert. 

ABCDEFGHIJI<LMN 
OPQRSTUVWXYZ 
abcdefghijklmnopqrst 
uvwxyz 1234567890 

ABCDEFGHIJKLMN 
OPQRSTUVWXYZ 

abcdefghijklmnopqrst 
uvwxyz 1234567890 

ABCDBFGHIJKLMN 
OPQRSTUVWXYZ 
abcdefghijklmnopqrst 
uvwxyz 1234567890 

Extension a de nouvelles techniques de 
composition 
Le Meridien. developpe dans les annees cinquante. 
etait conc;:u a rorigine pour la technique du plomb. 
II est actuellement fondu par la Haas'sche Schrift­
giesserei. 
Une nouvelle version a ete elaboree pour la photo­
composition par l'entreprise D. Stempel AG. ce qui 
a confere a cette ecriture de nouvelles impulsions. 
La famille a ete completee par un italique demi­
gras et un italique gras (19). 

19 
Extension de la fam1lle Mendien a SIX series 
20 
Un caractere contemporain ne suit pas forcement un trace crec­
tiligne• 



Ipse gubernaclo rector subit, ipse magiste 
Hortaturqueviros, clavumque ad litora t 
At gravis ut fun do vix tandem redditus 
Jam senior, madidaque flu ens in veste M 
Summa petit scopuli, siccaque in mpe res 
Ill um et labentem Teucri, et risere natant 
Et salsos rident revomentem pectore fluct 
Hie lceta extremis spes est accensa duo bu 
Sergesto, Mnestheique, Gyan, superare m 
Sergestus capit ante locum, scopuloque p 
N ec to ta tam en ille prior prceeunte carina: 
Parte prior; partem rostro premit cemula 

' 

At media socios incedens nave per ipsos 
20 
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Constructivism in type design: 
on Serif a 

Serita is not a new version of an old typeface. It is 
the result af a basic and up-to-date evaluation of 
optical requirements and readability. with serifs 
consciously positioned for these purposes. 
The serifs give the face its name; they give the 
impression of something jointed. built and con­
structive. and form a kind of legato between the 
characters of a line. Serifa does not rely on any his­
torical precedent. neither on French type-designs 
with their overemphasised capitals nor on the 
weaker English designs with their rounded serifs. 
Still less is it a continuation of the spirit of construc­
tivism of the 1930s with its slab-serif typefaces. 
The constructed character of Serif a. due to its ser­
ifs. is not worked out on the level of geometry in 
accordance with a principle of construction but on 
the superimposed level of perception. Thus a full 
play of optical valuations is alive in the shapes. 
which signifies a further step in the sublimation of 

Precise balancing of stroke thicknesses. horizontal and venical 
2 
The serifs are not parallel but slightly tapered inwards. 
3 
The inner angles are opened up where possible. to avoid flll-
1ng-1n of black. 
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Der Konstruktivismus in der Schrift: 
zur Serifa 

2 

Die Serita ist keine neue Schrift in einer uberholten 
Formulierung. sondern die grundliche und zeitge­
masse Auseinandersetzung mit einer Schrift. in der 
die Serifen in Optik und Lesbarkeit bewusst einge­
setzt sind. 
Die Serifen geben der Schrift den Namen. sie ver­
mitteln den Eindruck des Gefugten. Gebauten und 
Konstruktiven. und sie wirken wie ein Legato zwi­
schen den Buchstaben zur Zeile. Die Serifa greift 
auf keine historische Vorlagen zuruck. weder auf 
die franzosischen Schnitte mit der Oberbewertung 
der Versalien. noch auf die weicheren englischen 
Schnitte mit den gerundeten Serifen. Noch weniger 
besteht sie in einer Weiterfuhrung der aus dem 
Geist des Konstruktivismus der dreissiger Jahre 
entstandenen serifenbetonten Linearschriften. 
Der Charakter des Gebauten. durch die Serifen ge­
geben. wird nicht nach einem Konstruktionsprinzip 
auf der Ebene der Geometrie herausgearbeitet. 

Genaue Abwiigung der Strichdicke (horizontale und venikale) 
2 
Die Senfen sind nicht parallel. sondern leicht nach innen ver-
1ungL 
3 
Die lnnenwinkel sind nach Moglichkeit geoffnet. um Schwarz­
anhaufungen zu vermeiden. 

Le constructivisme dans l'ecriture : 
le Serifa 

Serita n'est pas une <nouvelle> ecriture aux formes 
desuetes. mais le resultat d'une confrontation in­
tense et hautement actuelle avec une ecriture dans 
laquelle les empattements sont sciemment utilises 
pour des raisons optiques et de bonne lisibilite. 
Les cserifs>. qui Ont valu a cette ecriture !'appella­
tion cSerifa>. suggerent !'impression d'elements as­
socies. lies. integres a une construction harmo­
nieuse et assurent le jeu legato entre les caracteres 
et la ligne. L'ecriture Serita ne connait pas de mo­
deles historiques. ni du cote des alphabets franc;:ais 
avec leur surevaluation des capitales. ni du cote 
des caracteres anglais aux formes plus douces et 
aux empattements arrondis. Elle n'est pas non plus 
le prolongement des ecritures lineaires aux empat­
tements tres marques. issues de I' esprit constructi­
viste des annees trente. 
Le caractere de bonne facture. obtenu grace aux 
empattements. ne decoule pas d'un principe de 

3 

Proponions jUd1c1euses des epa1sseurs des tr81!S (a l'honzontale 
et a la venicale) 
2 
Les empanements ne sont pas paralleles. ma1s legerement 
galbes du cote inteneur. 
3 
Les angles interieurs sont obtus dans toute la mesure du pos­
sible pour 6V1ter !'accumulation de zones noires. 



the world of printing type forms. The serifs are cer­
tainly most effective in the capitals but they are 
also more energetically used than ever before in 
the lower-case. The regularisation of the historically 
developed bead. pen and engraving forms makes 
the typeface independent of historical precedent. 

4 

gives it a contemporary look and again revalues the 
lower-case in relation to the capitals. 
Serita was designed from the beginning in all its 
styles; all its technical. formal and functional re­
quirements are related to the whole programme. 
With this serial approach it shares the planned 
character of other fields of environmental design. 
Its optical qualities. good readability and technical 
robustness allow Serita to be used in personal 
fields such as publicity. in all sizes and in all quanti­
ties. It thereby meets the long-felt want of those 
who prefer a typeface with wide possibilities of use 
to short-lived fashion creations. E. Ruder 

4 
Incisions of standard depth are indispensable for good legibility. 
5 
All curves are 1n harmonious accord 
6 
Displacements necessary for the achievement of good optical 
spacing. 

sondern auf der uberlagerten Ebene der Empfin­
dung. So ist ein reiches Spiel optischer Wertungen 
in den Formen lebendig. was einen weiteren Schritt 
in der Sublimierung der Formenwelt der Druckty­
pen bedeutet. Wohl sind die Serifen in den Versa­
lien besonders wirksam. sie werden aber auch 
mehr als bis anhin in den Gemeinen energisch ein­
gesetzt. Die Vereinheitlichung der historisch ge­
wachsenen Tropfen-. Schreib- und Gravurformen 
macht die Schrift vom historischen Vorbild unab­
hangig. gibt ihr das zeitgemasse Geprage und wer­
tet die Gemeinen in Beziehung zu den Versalien 
nochmals auf. 
Die Serita ist in alien Schnitten von Beginn an ent­
worfen. und alle ihre technischen. formalen und 
funktionellen Erfordernisse sind auf das Gesamt­
programm ausgerichtet. Mit diesem seriellen Vor­
gehen teilt sie den Planungscharakter weiter Ge­
biete der Umweltgestaltung. 
Die optischen Oualitaten. die gute Lesbarkeit und 
technische Robustheit gestanen die Verwendung 
der Serita auf den Gebieten des lntimen wie der Pu­
blizitat. in alien Grossen und in alien Mengen. Damit 
erfullt sie die weitgespannten Erwartungen derer. 
die eine Schrift mit breiten Verwendungsmoglich­
keiten den kurzatmigen Modeschopfungen vorzie­
hen. E. Ruder 

5 

4 
Einschmtte normaler Tiefe s1nd fur eine gute Lesbarkeit unent­
behrhch 
5 
Alle-Kurven stehen 1n harmomschem E1nklang 
6 
Versch1ebungen. welche notwend1g s1nd. um eine opt1sche Aus­
geghchenhe1t zu erz1elen 

construction geometrique. ma is naTt de la preponde­
rance accordee a !'impression visuelle. Ainsi un jeu 
varie de valeurs optiques vient animer les formes. 
ce qui constitue un nouveau pas en direction de la 
sublimation des formes des caracteres d'ecriture. 
Certes. les emoattements jouent un r61e particulie-

6 

rement actif dans les capitales; ils sont toutefois 
aussi utilises plus efficacement que jusque-la pour 
le bas-de-casse. L'harmonisation des formes. 
permet a recriture de se liberer de son modele his­
torique et lui confere son caractere moderne. 
T outes les series du Serif a ont ete crMes com me 
un ensemble coherent. Leur qualites techniques. 
formelles et fonctionnelles s'inscrivent dans un 
vaste plan general. Par !'application de la methode 
serielle. elles s'associent au souci de planification 
de vastes secteurs de ramenagement de respace. 
Les qualites optiques. la bonne lisibilite et la robus­
tesse dans la force des traits permettent d'utiliser 
le Serita dans les domaines les plus varies. II re­
pond ainsi aux espoirs les plus haut places qui font 
qu'un alphabet aux formes d'application multiples 
aura toujours la preference sur les ephemeres 
creations qui sacrifient au goOt du jour. E. Ruder 

4 
Les encoches de profondeur normale sont indispensables pour 
assurer une bonne hsib1hte. 
5 
Toutes les courbes s·1nscnvent dans un ensemble harmomeux 
6 
Les decalages sont necessaires pour produire une 1mpress1on 
optlque equ1hbree 

35 



36 

On the planning of a typeface: 
Serita as example 

There is relatively linle room for play in the search 
for a new text face. The first movement towards a 
new type image is. in any case. not a spontaneous 
creative act (as. for example. in calligraphic exer­
cises) but an intellectual process aimed at recog­
nising the connections during the reading process. 
The typesetting technique envisaged and the 
requirements of the market must. accordingly. be 
included in the planning. These components make 
it possible for the type-designer to reach new con­
clusions. 
The following basic considerations are included in 
a sketch-book for the design of the Egyptian face 
Serita : 
A Determination of the character height and the 
proportions of ascenders and descenders. 
B Proportioning of the black and white values of 
the basic design. together with the harmonisation 
of the total width with the character height. 
C The thickness of the horizontal strokes and ser­
ifs is the main factor for the definition of the type 
style. 
D The pivoting point and degree of slope of the 
italics are defined on the basis of the roman face. 
E Logical grading of the various styles. 
F The stroke thicknesses in relation to counters 
and letterspace follow definite rules. 
G The length of the serifs does not follow the 
same criteria as those for the thickness of strokes. 
H The construction of the curve of the n provides 
the plan for a symmetrical construction of all other 
curves. 
I Convex and concave outlines of the curves are 
effected by matching with the basic plan. 
J The curves are higher than the straight lines. 
K The curves of the various weights are related in 
form. 
L The geometry of curves is the primary consider­
ation for the determination of a style. Serita is not 
built up from the perfect circle: it is slightly oval and 
only a little angular. 

Type sizes used to be individually proportioned by typefounders 
Nowadays. for phototypesemng. there 1s only one drawing for 
all sizes. This 1s one of the most difficult factors 1n the design of 
a typeface. 

Ober die Planung einer Schrift: 
Beispiel Serita 

Der Spielraum. in welchem sich das Suchen nach 
einer neuen Textschrift abwickelt. ist relativ klein 
Die erste Bewegung zu einem neuen Schriftbild ist 
auf jeden Fall nicht eine kreative Tat aus spontanen 
Gesten (wie zum Beispiel bei kalligrafischen Obun­
gen). sondern ein gedanklicher Vorgang. welcher 
dahin zielt. die Zusammenhiinge im Ablauf des Le­
sevorganges zu erkennen. Demnach mussen die 
vorgesehene Satztechnik und die Anforderungen 
des Marktes in die Planung einbezogen werden. 
Diese Komponenten ermoglichen es dann dem 
Schriftgestalter. neue Schlusse zu ziehen. 
Auf einem Skizzenblatt fUr die Egyptienne-Schrift 
Serita sind diese grundsatzlichen Oberlegungen 
dargestellt: 
A Bestimmung der Schrifthohe. der Proportion von 
Ober- und Unterlangen. 
B Proportionierung der Schwarz- und Weisswerte 
des Grundschnittes. zugleich Abstimmung der To­
talweite in bezug auf die Schrifthohe. 
C Die Dicke der Horizontalen und Serifen ist der 
wesentliche Faktor zur Definierung des Schriftst1ls. 
D Schwenkungspunkt und Neigungsgrad der Kur­
siven sind auf dem Normalschnitt grundsatzlich de­
finiert. 
E Logische Abstufung der verschiedenen Schnine. 
F Die Strichdicken in bezug auf lnnen- und Zw1-
schenraume folgen bestimmten Gesetzen. 
G Die Lange der Serifen folgt nicht den gleichen 
Kriterien wie die der Strichdicke. 
H Durch die Anlage des n-Bogens ist die Absicht 
uber einen symmetrischen Aufbau aller anderen 
Rundungen gegeben. 
I An- und Abschwellung der Rundungen sind er­
wirkt durch Einpassung in das Grundschema. 
J Die Runden sind hoher als die Geraden. 
K Die Kurven der verschiedenen Fetten sind artver­
wandt. 
L Zur Bestimmung eines Stils steht die Geometne 
der Rundung im Vordergrund. Die Serita ist nicht 
auf dem Zirkelkreis aufgebaut; sie ist leicht oval 
und nur wenig eckig. 

1 
Fruher wurden die Schnftgrade vom Schnftg1esser e1nzeln pro­
port1ornert. Heute besteht tur den Fotosatz nur noch eme Zeich· 
nung tur a/le Grossen Dies 1st e1ne der schwiengsten Bed1ngun­
gen be1m Gestalten emer Schnft. 



Considerations sur la planification d'une 
ecriture: Example Serifa 

Le cadre assigne au createur qui part en quete 
d'une nouvelle ecriture est relativement restreint. Le 
premier mouvement en direction d'un nouveau 
type de caractere ne decoule pas d'un acte crea­
teur fait de gestes spontanes (comme pour les 
exercices calligraphiques par exemple). mais d'un 
processus de reflexion visant a decouvrir les diffe­
rents elements chronologiques intervenant dans la 
lecture. II en resulte que la technique de composi­
tion prevue et les exigences du marche doivent 
etre integrees a la planification. La connaissance 
de ces composantes permet au createur d'ecri­
tures d'aboutir a de nouvelles conclusions. 
Sur une feuille d'esquisses pour la nouvelle egyp­
tienne Serita. ces reflexions fondamentales sont 
exposees comme suit: 
A Determination de la hauteur des caracteres. de 
la proportion des longues du haut et des longues 
du bas. 
B Definition des proportions des valeurs de noir et 
de blanc du caractere de base et. simultanement. 
de la largeur totale par rapport a la hauteur des ca­
racteres. 
C L'epaisseur des horizontales et des empatte­
ments est le facteur essentiel pour definir le style 
de l'ecriture. 
D Le point de pivotement et le degre d'inclinaison 
des italiques sont en principe detinis par rapport au 
caractere normal. 
E Les differentes graisses doivent presenter une 
graduation logique. 
F Les epaisseurs des traits par rapport aux es­
paces interieurs et aux espacements des lettres 
sont regies par des lois precises. 
G La longueur des empattements n'obeit pas aux 
memes criteres que l'epaisseur des traits. 
H La configuration de l'arrondi du n traduit !'inten­
tion d'une structure symetrique de tous les autres 
arrondis. 
I Le gonflement ou la reduction des arrondis est 
obtenu par integration a un schema de base. 
J Les caracteres arrondis sont plus hauts que les 
droits. 
K Les courbes des differentes graisses sont de 
forme apparentee. 
L Pour definir un style d'ecriture. la geometrie des 
arrondis est determinante. Les caracteres cSerifa> 
ne se fondent pas sur le cercle; ils sont legerement 
ovales et tres peu anguleux. 

Jadis. dans la composition en plomb. les proportions indivi­
duelles de chaque corps etaient determinees par le fondeur. 
Aujourd'hui la photocomposition requiert un seul dessin pour 
rous les corps. Or. c' est la un des criteres les plus difficiles a 
remplir pour la creation d'une ecriture. 
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New techniques, 
new craftsmanship 

Critical voices are often raised against the new 
typesetting methods. voices which lament the loss 
of traditional craft qualities in the course of pro­
gress for the sake of speed. A type-designer of the 
present day, however, has no right to opt out. His 
task is to encounter the new techniques on the 
basis of the past and with the same assurance. to 
replace the pen and the engraving tool by the input 
programme. the galley proof by the CRT image and 
the written correction by the addition and omission 
of electronic impulses. The replacement of me­
chanical by electronic methods. of relief type by the 
focussing screen and the photographic emulsion, 
does not make any basic difference to the fact that 
type represents and will remain above all a human 
problem. 

Neue Technik, 
neues Handwerk 
lmmer wieder erheben sich kritische Stimmen ge­
genuber den neuen Satzmethoden. Stimmen, die 
im Fortschritt um der Geschwindigkeit willen den 
Verlust traditioneller handwerklicher Oualitiiten be­
klagen. Ein Schriftschaffender der Gegenwart hat 
jedoch nicht das Recht. zu resignieren. Es gilt. auf 
der Basis der Vergangenheit mit derselben Uber­
zeugung den neuen Techniken zu begegnen. die 
Feder und den Stichel abzul6sen durch das lnput­
Programm. den Kontrollhandabzug durch das Ka­
thodenr6hrenbild, die gezeichnete Korrektur durch 
Hinzufugen und Weglassen von elektronischen lm­
pulsen. Die Abl6sung der Mechanik durch die Elek­
tronik. des Reliefs durch die Mattscheibe und die 
fotografische Schicht iindern grundsiitzlich nichts 
an der Tatsache. dass Schrift vor al/em ein huma­
nes Problem darstellt und bleiben wird. 

HaHbHcHdHeHfHgHhHiHjHkHlHmHn 
HoHpHqHrHsHtHuHvHwHxHyHzHHH 
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Nouvelles techniques, 
nouvelles impulsions 
Les critiques contre /es nouvelles methodes de 
composition ne tarissent pas. O'aucuns regrettent 
la perte des qualites artisanales traditionnelles. sa­
crifiees au progres et a la vitesse. Le createur de 
caracteres de notre temps n'a toutefois pas le droit 
de rester inactif pour autant. Fort des experiences 
des siecles passes. ii peut aujourd'hui affronter /es 
nouvelles techniques avec conviction. remplai;;ant 
la plume et le burin par /es programmes sur ordina­
teur. le contr61e de f'epreuve a la main par /'image 
sur recran d 'un tube a rayon cathodique. la correc­
tion au moyen de signes par f'adjonction ou la sup­
pression d'impulsions electroniques. Le remplace­
ment de la mecanique par /'e/ectronique, de /'im­
pression en relief par le verre depoli et la couche 
photosensible ne changent en principe rien au fair 
que recriture est et reste un probteme avant tout 
humain. 

Above : raw computer output of a typeface digitisation. com­
plete with correction data. 
left : In the typeset size. the dot resolution of the outline is no 
longer visible. 

Oben: Roher Computer-Output e1ner Schriftdig1tahs1erung. ver­
sehen mit Korrekturangaben. 
l inks: Im gesetzten Schriftgrad 1st die Punktauflosung der Kon­
tur nicht mehr ersichtlich. 

En haut : produ1t brut d'une digitalisation de caracteres en sortie 
d'ordinateur. avec indications de correction. 
A gauche : dans le corps de caractere compose. la resolution du 
contour en points n'est plus visible. 
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Type as a worldwide 
means of communication 

2 

Two thousand years ago. reading and writing were 
the privilege of a very small number of people. 
Today it is a right of the masses to be able to edu­
cate themselves. In this constant drive towards a 
wider extension of knowledge. the constantly mod­
ified fashioning of our alphabet is also anchored. 
At the beginning of our history. a strong hand 
carved pictorial signs in stone. perhaps three or 
four per hour. Today. millions of characters per 
hour are set by electronic machines (1). 
In this development we observe that the vast distri­
bution of all written matter leads to a regularisation 
of the form of text types. Whereas a few centuries 
ago every western land used countless different 
local variations of type-design. today we are under­
going a process of crystallisation towards an inter­
national text type in the Roman letter-form (2). 
This text type has become a consumer product. Its 
structure. related to a certain feeling of comfort. is 
becoming ever more important and is necessary so 
that the reader can absorb it at high speed and 
with minimum resistance (3). 
In addition. any piece of information is meaningful 
only when it is published within a limited time. Infor­
mation. from the event to the reader. travels ever 
faster (4). 

3.000 years of lettering techniques. 
2 
Tendency towards an international basic form 
3 
Rapidly and easily readable characters. 
4 
The value of a piece of information 1s governed by time 

.. ···. . . . 
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Die Schrift als weltweites 
Kommunikationsmittel 

Lesen und Schreiben waren vor 2000 Jahren das 
Privileg einer ganz kleinen Anzahl von Menschen. 
Heute ist es ein Anrecht breiter Schichten. sich bil­
den zu konnen. In diesem steten Trieb zur weiteren 
Verbreitung des Wissens liegt auch die standig 
sich verandernde Formgebung unseres Alphabets 
verankert. 
Am Anfang unserer Geschichte ritzte eine starke 
Hand bildhafte Zeichen in Stein. vielleicht drei oder 
vier in einer Stunde. Heute werden von elektroni­
schen Maschinen Millionen von Buchstaben pro 
Stunde gesetzt (1). 
Bei dieser Entwicklung stellen wir fest. dass die rie­
sige Verbreitung alles Geschriebenen die Text­
schriften zu einer Formvereinheitlichung fUhrt. 
Wahrend vor einigen Jahrzehnten in jedem abend­
landischen Land noch unzahlige verschiedene ein­
heimische Schrifnypen mit klarer Farbung ge­
braucht wurden. erleben wir heute die Kristallisie­
rung zu einer internationalen Texnype der lateini­
schen Schrif tform (2). 
Diese Texttype ist zu einem Gebrauchsmaterial ge­
worden. lmmer wichtiger wird ihre einem bestimm­
ten Komfortempfinden entsprechende Struktur. die 
vorhanden sein muss. um vom Leser mit gering­
stem Widerstand in grosster Geschwindigkeit auf­
genommen werden zu konnen (3). 
Zudem hat jede Information nur dann einen Sinn. 
wenn sie innerhalb einer begrenzten Zeit erscheint. 
Die Information vom Ereignis zum Leser erfolgt im­
mer schneller (4). 

3000 Jahre Schnfttechrnk 
2 
Tendenz zu e1ner 1nternat1onalen Grundform 
3 
Schnell und komfortabel lesbare Schnft. 
4 
Der Wert e1ner Information 1st zettbedingt 

4 

L'ecriture, 
moyen de communication international 

Savoir lire et ecrire etait. ii y a 2000 ans. le privilege 
d'une elite. De nos jours. le droit a la formation est 
reconnu a toute personne humaine. C'est dans 
cette poussee irresistible de l'homme vers la diffu­
sion des connaissances que se trouve ancre son 
souci de constamment modifier la forme de !'alpha­
bet. 
Aux temps les plus recules de notre histoire. une 
main vigoureuse gravait dans la pierre des signes 
pictographiques. a raison de trois. OU peut-~tre 

quatre a l'heure. Aujourd'hui. les machines electro­
niques composent en une heure des millions de ca­
racteres (1). 
Cene evolution laisse entrevoir pourquoi la g igan­
tesque propagation de la parole ecrite mene a l'uni­
formisation des caracteres d'ecriture. Alors que. ii y 
a quelques decennies. d'innombrables caracteres a 
ccoloris specifique> etaient encore frequemment 
utilises. nous assistons aujourd'hui a une polarisa­
tion en faveur d'un type international de caracteres 
des ecritures latines (2). 
Le caractere est devenu un carticle de consomma­
tion courante>. Une importance sans cesse crois­
sante est accordee a sa structure. qui doit re­
pondre aux exigences de contort d'un lecteur avide 
de lire avec un minimum d'efforts a un maximum 
de vitesse (3). 
Par ailleurs. !'information perd sa raison d'~tre si 
elle n'est pas publiee en un intervalle de temps 
donne. La transmission de !'information. depuis 
!'intervention de l'evenement jusqu'a sa diffusion. 
s'effectue a un rythme toujours plus rapide (4). 

3000 ans de technique d'ocnture 
2 
Tendance vers une forme de base in ternationale. 
3 
Caracteres permettant une lecture rapide et a1see. 
4 
La valeur d'une 1nforma11on est fonction du temps. 
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For these reasons. the writ ing techniques of our 
century are characterised by the increasing speed 
of typesetting. The invention of phototypesetting is 
thus no matter of chance but a technical necessity. 
so that the tasks of the future can be accom­
plished. 
Within a relatively short period of development. 
several generations of phototypesetter have al­
ready appeared. Two fundamentally different kinds 
of setting are to be noted: 
1. Purely photomechanical machines in which the 
total image of the letter is projected on to the film 
through a negative disc or plate (font). This process 
might be compared with film projection in a cinema 
(5). 
2. Machines which break the letter down into elec­
tronic impulses and calculate the setting of whole 
lines or pages. in order to recreate the image 
through a cathode ray tube. This process can be 
compared with the digital picture transmission of 
television (6). 
It is extremely important to keep these two groups 
clearly separated. To give a simple arithmetical pic­
ture : the first group will hardly surpass 100.000 
characters per hour. whereas the second group will 
reach setting capacities of millions of characters 
per hour. 
From the very beginning. the type-designer must 
take account of the special conditions provided by 
one or the other generation of technical process. 

5 
The first generation of photoseners is comparable with direct 
picture projection. 
6 
The new technology for text-setting corresponds more to the 
principle of the screened TV picture. 
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Die Schreibtechnik unseres Jahrhunderts ist aus 
diesen Grunden durch die steigende Geschwindig­
keit der Satzherstellung gekennzeichnet. Die Erfin­
dung des Fotosatzes ist daher kein Zufall. sondern 
eine technische Notvvendigkeit. um den Aufgaben 
der Zukunft gewachsen zu sein. 
In der relativ kurzen Entvvicklungsperiode sind be­
reits verschiedene Fotosatzgenerationen entstan­
den. Zwei grundsatzlich verschiedene Satzarten 
sind festzuhalten : 
1. Rein fotomechanische Maschinen. in welchen 
das Gesamtbild des Buchstabens durch eine Nega­
tivscheibe hindurch auf den Film projiziert wird. 
Dieses Verfahren konnte etvva mit der Wiedergabe 
eines Films im Kino verglichen werden (5). 
2. Maschinen. welche den Buchstaben in elektro­
nische Impulse zerlegen. den Satzprozess ganzer 
Zeilen oder Seiten berechnen. um dann das Schrift­
bild durch eine Kathodenrohre wieder neu herzu­
stellen. Diese Satzart liisst sich mit der digitalen 
Bildubertragung des Televisionsprinzipes verglei­
chen (6). 
Es ist ausserordentlich wichtig. diese beiden Grup­
pen klar auseinanderzuhalten. Um ein einfaches 
Zahlenbild zu nennen: die erste Gruppe wird 
100000 Buchstaben pro Stunde kaum uberschrei­
ten. die zweite hingegen wird Satzkapazitaten von 
Millionen von Buchstaben pro Stunde erreichen. 
Der Schriftgestalter muss von allem Anfang an die 
besonderen Voraussetzungen einbeziehen. die sich 

5 
Die erste Fotosatzgeneration ist vergleichbar mit dem direkten 
Lichtbild. 
6 
Die neue Technik fiir Mengensatz entspricht eher dem Prinzip 
des aufgerasterten Funkbildes. 

La technique d'ecriture de notre siecle est de ce 
fait caracterisee par la vitesse croissante de la 
composition. L'intervention de la photocomposition 
n'est pas un hasard. mais une necessite technique 
qui. seule. permettra de venir a bout des problemes 
d'ecriture du monde de demain. 
Dans la phase de developpement relativement 
courte de la photocomposition. differentes «gene­
rations> ont deja fait leur apparition. II convient de 
retenir deux types de composition foncierement 
distincts: 
1. Les machines photomecaniques ou !'image d'en­
semble d'une lettre est projetee sur le film a travers 
une plaque negative. Cette technique peut ~tre 
comparee avec la projection d'un film dans une 
salle cinematographique (5). 
2. Les machines qui decomposent la lettre en im­
pulsions electroniques calculent le processus de 
composition pour des lignes ou des pages en­
tieres. pour reconstituer ensuite completement 
!'image au moyen d'un tube a rayon cathodique. 
Cette methode peut ~tre comparee a la transmis­
sion digitale de !'image selon le principe de la televi­
sion (6). 
II est essentiel de distinguer clairement ces deux 
groupes. Un simple exemple numerique montre 
pourquoi : le premier groupe depassera difficile­
ment une capacite de composition de 100000 ca­
racteres a l'heure. le second atteindra par contre 
des productions horaires de plusieurs millions de 
lettres. 

5 
La premiere generation de photocomposeuses correspond au 
principe de la projection directe. 
6 
La nouvelle technique de composition de textes courants est 
plutc'.>t comparable au principe de !'image digitalisee de la televi­
sion. 



The danger zones for a correct reproduction of the 
drawing are quite different in each case. For exam­
ple. an interior angle of a very sharply drawn part of 
a letter is very quickly faded by a strong flash in the 
first type of machine; the drawing must accordingly 
have clear-cut. open details (7 below). 
For reproduction by digitisation. on the other hand. 
the draughtsman knows that a fading of this kind is 
theoretically not possible. since the details copied 
never exceed the size of a single point (7 above). In 
the resolution of the image there are disadvan­
tages regarding the limitation of forms. especially 
where curves must be tautly drawn. A step-like 
image results from digitisation. into which curves 
do not fit so well. When a new typeface is designed 
today it is often less a matter of artistic talent than 
of possessing a feeling for the new techniques and 
a basic understanding of the methods of setting. 
which are still subject to constant change. 
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fUr die eine oder die andere Generation der techni­
schen Verfahren ergeben. Die Gefahrenzonen fUr 
eine formrichtige Wiedergabe der Zeichnung sind 
in den einzelnen Techniken ganz verschieden. So 
ist zum Beispiel ein lnnenwinkel eines sehr spitz ge­
zeichneten Buchstabenteils durch einen zu starken 
cFlash> im ersten Maschinentyp sehr schnell uber­
blendet; die Zeichnung muss dementsprechend 
mit klar gepragten. offenen Einzelheiten versehen 
werden (7 unten). 
Bei der Wiedergabe durch Digitalisierung weiss 
hingegen der Zeichner. dass eine Oberblendung 
dieser Art nicht moglich ist. da der kopierte Einzel­
wert denjenigen eines einzelnen Punktes nie uber­
schreitet (7 oben). Bei der Bildauflosung ergeben 
sich Nachteile in der Begrenzung der Formgebung. 
hauptsachlich dort. wo Kurven straff gezogen wer­
den mussen. Zufolge der Digitalisierung entsteht 
ein treppenartiges Bild. in das sich Kurven nicht so 
gut einpassen lassen. Wenn heutzutage eine neue 
Schrift konzipiert wird. kommt es oft weniger auf 
das kunstlerische Talent an. als auf das Eintuh­
lungsvermogen in neue Techniken. auf das grund­
satzliche Verstandnis der sich noch in standigem 
Wandel befindenden Satzarten. 
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Le dessinateur de caracteres doit prendre en consi­
deration. des le tout debut. les conditions specifi­
ques a l'une OU l'autre cgeneration> de procedes 
techniques. Les zones critiques pour une reproduc­
tion exacte des formes des dessins varient en fonc­
tion de la technique utilisee. C'est ainsi que. pour la 
premiere generation de machines. l'angle interieur 
tres caigu> d'une partie de la lettre est tres vite sur­
expose par un cflash> trop intense; le dessin doit. 
de ce fait. comprendre des elements ouverts. aux 
formes clairement marquees (7. en bas). 
Dans la reproduction par transmission digitale de 
l'image. le dessinateur sait qu'une surexposition de 
ce genre n'est pas possible etant donne que lava­
leur individuelle reproduite ne depasse jamais celle 
d'un point individuel (7. en haut). Lors de la decom­
position de l'image. des difficultes surgissent dans 
la delimitation des formes. en particulier la ou les 
courbes doivent suivre un trace rigoureux. La digi­
talisation produit une structure en escalier a la­
quelle ii est difficile d'integrer les courbes. De nos 
jours. la conception d'une nouvelle ecriture requiert 
souvent moins de talent artistique que de faculte 
d'adaptation aux nouvelles techniques et de com­
prehension profonde des differents types de com­
position et de leurs mutations. 

7 
Left: the original lener-form aimed at 
Right below· the danger of overexposure 1n conventional photo­
sening. 
Right above: advantages and disadvantages of digit ised repro­
duction. 

7 
Links· das anzustrebende Originalschriftbtld 
Rechts unten die Gefahr der Oberbehchtung des konvenuonel· 
len Fotosatzes 
Rechts oben Vor- und Nachtetle der d1g1tahs1enen Wiedergabe 

7 
A gauche. aspect original pris comme modele d'1mpression. 
En bas. a droite: danger de surexpos1t1on dans la photocompo­
sition convent1onnelle. 
En haut a droite: avantages et inconvtm1ents de la reproduction 
digitahsee. 
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The graphology of the centuries 

The human spirit of each century resounds from its 
type-forms. which in a formal manner accompany 
the achievements of the century like a reflection. 
Until a few decades ago. technical functions were 
comprehensible to all : the wheel. the drive mech­
anism. even motors and their integration into 
machines were understandable. 
Today. however. it is no longer possible for a non­
specialist to imagine something like the functioning 
of the jet motor of an electronically controlled 
space-ship. The individual cannot grasp the course 
of a complex process except w ith great difficulty. 
Graphological expression has also altered funda­
mentally with the technical revolution of the 20th 
century. The comprehensible simplicity of the letter­
press process has been replaced by dozens of 
separate editorial. typesetting. copying and printing 
phases. The production of print without team-work 
is now scarcely imaginable. So far as the quality of 
the type is concerned in this fragmented cycle. it 
must be realised that only a close connection with 
the past can give the right directions for the future : 
without the invention of the wheel. the steam 
engine would have been unimaginable and without 
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Die Grafologie der Jahrhunderte 

Aus der Schriftform jedes Zeitalters klingt der 
menschliche Geist des Jahrhunderts ; sie steht in 
formaler Weise den Errungenschaften wie ein be­
gleitendes Abbild nahe. 
Bis vor wenigen Jahrzehnten waren die techni­
schen Funktionen gedanklich erfassbar : das Rad. 
das Getriebe. selbst die Motoren und deren Einglie­
derung in Maschinen war verstiindlich. 
Heutzutage ist es jedoch einem Nichtspezialisten 
nicht mehr moglich. sich etwa die Vorgiinge im Du­
senmotor eines elektronisch gesteuerten Raum­
schiffes vorzustellen. Der einzelne Mensch erfasst 
nur mit Muhe den Ablauf eines komplexen Vorgan­
ges. 
Mit der technischen Revolution hat sich im 
20. Jahrhundert ebenfalls der grafologische Aus­
druck grundlegend geiindert. Die verstiindliche Ein­
fachheit des Buchdruckes lost sich auf in Dutzende 
einzelner Redaktions-. Satz-. Kopier- und Druckpha­
sen. Ohne Team-Arbeit ist die Herstellung einer 
Drucksache kaum mehr denkbar. Was die Oualitiit 
der Schrift in diesem zersplitterten Zyklus anbe­
langt. muss festgestellt werden. dass nur eine ganz 
ungeteilte Position der Vergangenheit gegenuber 

La 11graphologie11 des siecles 

Les formes d'ecriture revelent l'esprit propre a 
chaque siecle; elles sont le reflet des connais­
sances et acquisitions d'une epoque. 
II y a quelques decennies encore. les fonctions 
techniques pouvaient ~tre saisies par la pen see: la 
roue. l'engrenage. m~me les moteurs et leur inte­
gration a toutes sortes de machines etaient acces­
sibles a la comprehension humaine. 
De nos jours. un non-specialiste ne peut guere 
s'imaginer le fonctionnement d'un moteur a reac­
tion dans un vaisseau spatial a commande electro­
nique. L'homme individual ne saisit que difficile­
ment le deroulement des processus techniques 
complexes. 
La revolution technologique du XXe siecle a pro­
fondement modifie !'expression graphologique. La 
typographie. aux structures jadis claires et compre­
hensibles. se decompose en de multiples phases 
de redaction. de composition. · de reproduction et 
d'impression. Sans travail en equipe. la production 
d'un imprime parai't aujourd'hui impossible. Quant a 
la qualite de l'ecriture. face a cette dispersion. ii 
convient de souligner que seule une attitude ou­
verte et sans compromis vis-a-vis du passe permet-



the development of the steam engine it would not 
have been possible to build a jet aircraft. 
To the same extent what we do today is the basis 
for tomorrow. Everything in the present has been 
built on experience from the past. and everything in 
the future is contained in the present. Today's work 
is anchored in the history of human achievement 
and. if of value. it becomes a foundation for the 
future. The workman therefore carries a double res­
ponsibility: to discern the path of human discovery 
in the keystone of the past and at the same time in 
the foundation stone of the future. 

Comparison of the development of means of transport and let· 
tenng : Roman monumental lettering: medieval black-letter; type· 
faces of the post-Renaissance; expression of the "New Real­
ism"; typical sanserif of the present day; what does the future 
hold in store? 

die Richtlinie fUr die Zukunft zu geben vermag : 
ohne die Erfindung des Rades ware die Dampfma­
schine uhdenkbar gewesen. Und ohne deren Ent­
wicklung ware der Bau eines Dusenflugzeuges 
nicht moglich. 
Im gleichen Masse ist das. was wir heute tun. 
Grundlage fUr morgen. Alles Gegenwartige ist auf 
der Erfahrung aus der Vergangenheit aufgebaut. 
Alles Zukunftige ist im Gegenwartigen schon vor­
handen. Das heutige Werk ist in der Geschichte 
menschlichen Schaffens verankert. und wenn es 
wertvoll ist. dann wird es zum Fundament fur die 
Zukunft. Der Werkmann tragt deshalb eine dop­
pelte Verantwortung : im Schlussstein der Vergan­
genheit und zugleich im Grundstein fUr die Zukunft 
den eigentlichen Weg des menschlichen Erfindens 
zu erkennen. 

Vergleich der Entw1Cklung von Transportmittel und Schnft: RO­
m1sche Lapidarschnft: Goth1k des Minelalters; Schnften der 
Nachrenaissance; Ausdruck der cneuen Sachlichkeiu ; die typi­
sche Grotesk der Gegenwart: was wird die Zukunft entwickeln? 

tra de degager les grandes lignes de !'orientation 
future. Sans !'invention de la roue. la machine a va­
peur est impensable ; et sans le developpement de 
cell~i. comment concevoir la construction d'un 
avion a reaction? 
Tant ii est vrai que tout ce que nous faisons aujour­
d'hui est le fondement du monde de demain. Le pre­
sent repose sur les experiences du passe et 
contient deja. en gestation. tout notre avenir. 
L'ceuvre realisee de nos jours est profondement 
enracinee dans l'histoire de la creation humaine. et 
pour autant qu'elle est valable. contribue a forger 
l'avenir. Le createur assume de ce fait une double 
responsabilite: celle de decouvrir dans la clef de 
voOte du passe et la pierre angulaire de l'avenir les 
jalons qui balisent la voie de !'invention humaine. 

Comparaison des moyens de transport et de l'llcnture: lapidaire 
romaine: goth1que du Moyen Age; les classiques de l'apres­
Renaissance: l'express1on du constructivisme: les antiques de 
notre temps; quelles seront les formes de demain? 

43 



) 11 
2 

J.l~l 3 

Fine. engraved hairlines are typical of Modern (Didone) type­
faces. 
2 
Unforeseen consequences of inferior photosening and offset 
printing quality. 
3 
Screening of the typeface in gravure printing. 

Gestochen feine Haarstriche sind charakteristisch fUr klassizisti­
sche Schriften. 
2 
Unbedachte Konsequenzen durch schlechten Fotosatz und Off­
setdruck. 
3 
Aufrasterung der Schrift im Tiefdruck. 

Les delies de gravure tres fine sont caracteristiques des classi­
ques. 
2 
Consequences irreflechies d'une photocomposition et d'une 
impression offset de mauvaise qualite. 
3 
Caracteres trames dans l'heliogravure. 
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Specific phototype faces for offset 
and gravure 

Typefaces with fine serifs and connecting lines. 
when set in metal. were sure to retain their form in 
printing. but in phototypesening the reproduction 
of these fragile components of the Modern 
(Didone) category of typefaces (1) causes great dif­
ficulties. In sening with high exposure speed. the 
finer parts are easily lost (2) and for offset printing 
the maner must also be printed down on to the 
plate. 
Readers may well have become accustomed to a 
rather sharper type image during the past 20 years. 
but too often the results of text-printing in offset 
are at the boundary of acceptable legibility. 
Problems also arise in gravure. for which the texts 
are screened together with the pictures and 
thereby suffer substantial damage to their individ­
ual form (3). 

Egyptienne F 
Egyptienne F was designed as a consequence of 
the problems mentioned above. in 19.56. and was 
the first typeface specifically intended for photo­
typesetting (4). 

Apollo 
It was possible to make some use of the experi­
ence gained with Egyptienne F in the designing of 
Apollo. a classical text face. for Monotype in 1960 
(5). 

Iridium 
Iridium. a new kind of Roman face. was designed in 
1972 in collaboration with D. Stempel AG. under the 
direction of Dr. Walter Greisner. and was conceived 
as an answer to similar problems (6). In this case. 
however. the special objective went beyond the 
purely technical demands of phototypesetting. From 
their construction. typefaces in the Didones group 
have a rather strict. sober appearance. This hard­
ness of form was softened in the case of Iridium by 
cutting the large original drawings freehand in 
Rubilith material instead of using rulers (7). By th is 
means. something of the grace of the hand-cut 
originals has returned with the new techniques. 

4 
Egyptienne F. the first typeface designed specifically for photo­
sening. 1956. 
5 
Apollo. a classical text face for Monophoto setting, 1960. 
6 
Iridium, an adaptation of the Modern (Oidone) style to the needs 
of phototype. D.Stempel AG. 1972. 

Spezifische Fotosatzschriften fur Offset 
und Tiefdruck 

Schriftarten mit feinen Serif en und Obergangslinien 
waren im Bleisatz tur den Druck formsicher. In der 
fotografischen Satztechnik macht die Wiedergabe 
dieser fragilen Bestandteile der klassizistischen An­
tiquaschriften (1) grosse Schwierigkeiten. Denn 
beim Satz mit hoher Belichtungsgeschwindigkeit 
gehen die feinen Stellen leicht verloren (2). Zudem 
muss beim Offsetdruck der Satz nochmals auf die 
Platte kopiert werden. 
Der Leser hat sich in den letzten 20 Jahren wohl an 
ein etwas spitzeres Erscheinungsbild der Schrift 
gewohnt; zu oft sind jedoch die Resultate von in 
Offset gedruckten Texten an der Grenze einer an­
nehmbaren Lesbarkeit. 
Auch beim Tiefdruck stellen sich Probleme. Dort 
werden die Textteile zusammen mit den Bildrepro­
duktionen aufgerastert und erleiden dadurch in der 
Einzelform betriichtlichen Schaden (3). · 

Egyptienne F 
Die Egyptienne F ist zufolge der einleitend erwiihn­
ten Probleme entstanden. Sie wurde 1956 als erste 
spezifische Fotosatzschrift konzipiert (4). 

Apollo 
Bei der 1960 fur die Monotype geschaffenen 
Apollo. einer klassischen Textschrift. konnten die 
bei der Egyptienne F gesammelten Erfahrungen 
teilweise verwertet werden (5). 

Iridium 
Aus iihnlichen Problemstellungen entstand 1972 in 
Zusammenarbeit mit der D. Stempel AG unter der 
Leitung von Dr. Walter Greisner eine neuartige Anti­
quaschrift, die Iridium (6). Die besondere Aufgabe 
ging hier jedoch uber rein fotosatzgerechte Anfor­
derungen hinaus. Klassizistische Schriften haben 
von der Konstruktion her einen eher strengen. 
nuchternen Ausdruck. Diese formale Harte wurde 
bei der Iridium gemildert. indem die grossen Origi­
nalzeichnungen nicht mit Hilfe von Linealen ausge­
fUhrt. sondern freihiindig in Rubilitmaterial ge­
schnitten wurden (7). Dadurch ist etwas von der 
Anmut der handgestochenen Originalschnitte in 
die neue Technik zuruckgekehrt. 

4 
Egyptienne F. die erste. spezifisch !Ur den Fotosatz gezeichnete 
Schrift. 1956. 
5 
Apollo. eine klassische Textschrift !Ur den Satz auf der Mono­
photo. 1960. 
6 
Iridium. eine fotosatzgerechte Losung des klassizistischen Stils. 
D.Stempel AG.1972. 



Caracteres specifiques de photocomposition 
pour I' offset et l'heliogravure 

Les ecritures aux delies et empattements tres fins 
avaient des formes csOres> dans la composition en 
plomb. Dans la technique de composition photo­
graphique. la reproduction de ces elements fort de­
licats des classiques (Didot) (1) presente de 
grandes difficultes. En effet. aux grandes vitesses 
d'exposition utilisees dans la photocomposition. 
les parties fines des caracteres se perdent facile­
ment (2). En outre. !'impression offset oblige en­
core une fois au report de toute la composition sur 
la plaque offset. 
Au cours de ces vingt dernieres annees. le lecteur 
s'est habitue a une impression plut6t amaigrie et 
gr~le. Mais trop souvent les textes reproduits en 
offset sont a la limite de la bonne lisibilite. 
L'heliogravure presente egalement des problemes : 
les differentes parties du texte. reproduites sur la 
trame de similigravures des images. sont conside­
rablement affectees dans leur forme individuelle 
(3). 

Egyptienne F 
L'Egyptienne F a ete creee pour pallier les pro­
blemes cites plus haut. Elle a ete. en 1956. le pre­
mier alphabet specifiquement con<;:u pour la photo­
composition (4). 

Apollo 
Realisee en 1960 pour la Monotype. Apollo est une 
ecriture classique de labeur qui a partiellement pro­
fite des experiences faites avec I' cEgyptienne F> 
(5). 

Iridium 
Les problemes deja cites Ont egalement ete a l'ori­
gine de !'Iridium. un caractere dit cclassique>. cree 
en 1972. en collaboration avec la maison D. Stem­
pel AG et sous la direction de Walter Greisner (6). 
Les exigences a remplir depassaient largement les 
seuls imperatifs de la photocomposition. Les clas­
siques ont une construction qui leur confere une 
expression plut6t froide et rigoureuse. Iridium atte­
nue cette durete formelle. en C!3 sens que les des­
sins originaux n'ont pas ete executes au moyen de 
la regle. mais tailles a cmain levee> dans le support 
Rubilit (7). La nouvelle technique retrouve ainsi 
quelque peu le charme des caracteres de gravure 
manuelle. 

4 
Egyptienne F. premier caractt!re s~1f1quement dessine pour la 
photocomposmon. 1956 
5 
Apollo. caractt!re class1que de labeur. com;u pour la composi­
tion sur la Monophoto. 1960 
6 
Indium. solution conforme aux exigences de la photocompos1-
11on dans le style des classoques D Stempel AG. 1972. 

4 

7 
The originals for Iridium were hand-cut in foil. 

Doe Vorlagen fur die Indium sond freihandig in Fohen geschmt­
ten. 

Les ebauches de caractt!res <Iridium• sont gravees a maon 
levee. 

7 

5 
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Typewriter composition as a new possibility: 
Univers on the IBM Composer 

When the IBM Composer was launched in 1966. it 
brought a new concept of quality for text typogra­
phy. It is fascinating to follow the co.urse of history 
through examples of the various stages of develop­
ment: 
1. In the Middle Ages. the calligrapher wrote a sin­
gle book with his pen. An author could produce his 
own book in an edition of one. 
2. The need to distribute thoughts prompted the 
book-producers of the Middle Ages to invent the 
woodcut and its printing. This multiplication of 
copies. however. required two craftsmen. the en­
graver and the printer. Already the author was no 
longer able to complete his book alone. 
3. With Gutenberg. the process became more 
complex: casting. setting and printing now re­
quired the skill of several workpeople. 
4. Mechanical setting requires additional stages of 
work: interposition of a paper tape. make-up of the 
composed text. etc. 
5. With phototypesetting. millions of characters 
per hour can now be exposed. but the stages of 
work call for numerous specialists : compositors. 
photographers. platemakers. planners and printers. 
The more one gains in speed. the more complex 
the individual stages of work become. 
6. With a new typesetting technique an author can 
once again write his book himself. as in the Middle 
Ages. without having to call upon a specialist. The 
author thus becomes a kind of modern calligra­
pher. although in altered circumstances. The typing 
head. as carrier of the alphabet. does not merely 
represent an extension of the writer's hand but is 
also many times faster. 
But what about the typographic quality of this set­
ting ? In order to understand the advantages and 
disadvantages better. a second illustration showing 
the main kinds of script will be of service : on the 
left handwriting and on the right printing types. 
7. At ttie top are the medieval handwritten scripts: 
at left. the freehand of a contemporary and at right. 
the script of a calligrapher. 
8. With the introduction of letterpress printing. the 
appearance of the characters alters more and 
more : at left. handwriting with letters joined 
together and at right. cast printing types. which 
definitively separate script into single characters. In 

1-5 
Example of the development of typesetting and printing techni­
ques. showing the increasing complexity and subdivision of the 
stages of production. 
6 
The astonishing simplicity of typewriter composition and of the 
printing-down equipment. 

Schreibsatz als neue Moglichkeit: 
die Univers auf dem IBM-Composer 

Als 1966 der IBM-Composer auf den Markt ge­
langte. entstand ein neuer Oualitatsbegriff tur die 
Texnypografie. Es ist faszinierend. den Gang der 
Geschichte anhand der verschiedenen Entwick­
lungsstufen in Beispielen zu verfolgen: 
1. Im Mittelalter schrieb der Kalligraf mit seiner Fe­
der ein einzelnes Buch. Ein Auter konnte sein Buch 
in einem Exemplar selber herstellen. 
2. Das Bedurfnis. einen Gedanken zu verbreiten. 
hat die Buchhersteller des Mittelalters angeregt. 
den Holzschnitt und dessen Abdruck zu erfinden. 
Diese Vervielfiiltigung bedingte jedoch zwei Hand­
werker : den Holzschneider und den Drucker. Der 
Auter konnte sein Buch bereits nicht mehr allein 
anfertigen. 
3. Mit Gutenberg wird das Verfahren komplizier­
ter: das Giessen. das Setzen und das Drucken er­
fordern bereits die Kenntnisse mehrerer Werkleute. 
4. Der mechanische Satz erfordert zusatzliche Ar­
beitsgange : Zwischenschaltung eines Lochbandes. 
Umbrechen des Rohtextes usw. 
5. Mit dem Fotosatz werden heute Millionen von 
Buchstaben stundlich belichtet. Die Arbeitsvor­
gange erfordern jedoch zahlreiche Spezialisten : 
Setzer. Fotografen. Kopisten. Monteure und Druk­
ker. Je mehr man an Geschwindigkeit gewinnt. de­
sto komplizierter werden die einzelnen Arbeitsvor­
gange. 
6. Im Zeichen einer neuen Satztechnik kann ein 
Auter sein Buch wieder. wie einst im Mittelalter. sel­
ber schreiben. ohne einen Spezialisten beiziehen zu 
mussen. Der Autor wird dadurch zu einer Art mo­
dernem Kalligrafen. allerdings unter veranderten 
Voraussetzungen. Der Schreibkopf als Trager des 
Alphabets stellt nicht bless die verlangerte Hand 
des Schreibers dar. er ist auch um ein Vielfaches 
schneller. 
Aber wie steht es nun mit der typografischen Ouali­
tat dieses Satzes? Um die Vorteile und die Nach­
teile besser zu verstehen. diene eine zweite Grafik 
mit den Hauptarten von Schriften : Auf der linken 
Seite die Handschriften. auf der rechten Seite die 
vervielfiiltigten Druckschriften. 
7. Zuoberst stehen mittelalterliche. handgeschrie­
bene Schriften: links die freie Schrift eines Zeitge­
nossen. rechts die Handschrift eines Kalligrafen. 

1-5 
Beispiel der Entwicklung von Satz- und Drucktechrnk. dargestellt 
an den immer komplexer werdenden. mehrstufigen Produk­
tionsphasen. 
6 
Die verbluffende Einfachheit des Schre1bsatzes und des Kop1er-
geriites. 

La composition a frappe directe, 
une nouvelle possibilite: 
l'Univers sur le IBM-Composer 

Lorsqu'en 1966 le IBM-Composer fut lance sur le 
marche. une nouvelle notion de qualite fit son ap­
parition dans la typographie de labeur. II est fasci­
nant de suivre le cours de l'histoire en retrat;:ant les 
differentes etapes de developpement: 
1. Au Moyen Age. le calligraphe arme de sa plume 
ecrivait un ouvrage. L'auteur pouvait confectionner 
lui-m~me son livre en un seul exemplaire. 
2. Le besoin de diffuser des idees a incite les fa­
t;:onniers du livre du Moyen Age a inventer la gra­
vure sur bois et !'impression au moyen d'une 
presse. Cette reproduction necessitait cependant 
le recours a deux artisans : le graveur sur bois et 
l'imprimeur. L'auteur ne pouvait deja plus confec­
tionner son livre tout seul. 
3. Avec Gutenberg. le precede se complique: la 
fonte des lettres. la composition. !'impression de­
mandent le concours de plusieurs corps de me­
tiers. 
4. La composition mecanique multiplie encore les 
operations: frappe d'une bande perforee. mise en 
pages. etc. 
5. La photocomposition permet aujourd'hui I' expo­
sition de millions de lenres en une heure. Les diffe­
rents processus de travail imposent toutefois 
!'intervention de nombreux specialistes: composi­
teurs. photographes. copistes. monteurs. impri­
meurs. Plus la vitesse augmente. plus les diffe­
rentes operations de travail deviennent complexes. 
6. La nouvelle technique de composition permet a 
nouveau a !'auteur d'ecrire lui-m~me son livre. tout 
comme au Moyen Age. sans !'aide de specialistes. 
II devient ainsi une sorte de ccalligraphe moderne>. 
mais dans des conditions foncierement nouvelles. 
La sphere qui porte !'alphabet n'est pas seulement 
comme un prolongement de la main de celui qui 
ecrit; elle est aussi de beaucoup plus rapide. 
Mais qu'en est-ii de la qualite typographique de 
cette composition ca froid>? Pour mieux en expli­
quer les avantages et les inconvenients. voici un 
schema avec les principales sortes d'ecritures: a 
gauche les ecritures manuscrites. a droite les ecri­
tures de diffusion. les caracteres d'imprimerie. 
7. En haut. deux ecritures manuscrites du Moyen 
Age : a gauche l'ecriture libre d'un homme de cette 
epoque. a droite, l'reuvre d'un calligraphe. 

1-5 
Le developpement de la composition et de !'impression. illustre 
par les phases de production toujours plus nombreuses et plus 
complexes. 
6 
L'etonnante simplicite de la composition par frappe directe et 
du copieur. 
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7-10 
The evolution of the type image and the 
position of IBM Composer sen ing. 
11 
Average widths of the typographic alphabet. 
12 
The relauonsh1p with the 9-tjnit system. 

7-10 
Die Entwicklung des Schriftbildes und die 
Stellung des IBM Composersatzes. 
11 
Durchschninsbreiten des typographischen 
Alphabets. 
12 
Die Relation zum 9-Einheiten-System. 

7- 10 
L'evolution des styles d'l!criture et le rOle de la 
composition sur le IBM-Composer. 
11 
largeurs moyennes de I' alphabet typogra­
ph1que. 
12 
Les relauons avec le nouveau systeme de 
9 unites 

this process. each letter receives its width corre­
sponding to the number of pen-strokes. 
9. At left: the mechanisation of writing takes place 
with the invention of the typewriter. The letter­
forms are borrowed from printing. but are de­
formed and impoverished through their reduction 
to a single width for all characters. 
At right : mechanical typesetting fixes the widths of 
letters with an 18-unit system (Monotype). 
10. The Composer operates with 9 units of width. 
thereby forming an intermediate stage between 
typewriter and typesetting machine. 
11. The average width for each letter is calculated 
by averaging out the 50 most commonly used 
faces. The graphic representation of the alphabet 
produces a ladder with Wat the foot and I at the 
top. 
12. The 9 units available on the Composer. sche­
matically laid over the alphabet. show the neces­
sary extensions and compressions of the individual 
characters. 
13. The aesthetic limits of typewriter composition 
are not. in fact. exclusively determined by the 
reduced selection of widths but also by the techni­
cally imposed limitation of a once-and-for-all alloca­
tion of unit values. Each letter has the same width 
in all typefaces. The illustration shows. above. the 
construction of classical seriffed letters and. below. 
the original forms of Univers. The s or the g there­
fore had to be strongly compressed in the Com­
poser version of Univers. 
14. The IBM Composer has three different 
strengths of stroke. Differences in weight from 
character to character are therefore unavoidable. 
despite corrections to the original drawings. 
At left. the original drawing; centre. the i thickened 
by too heavy a stroke of the keyboard; at right. the 
thinned. corrected drawing. 
15. This figure shows the alteration of the same let­
ter as is found in phototypesetting with too rapid 
exposure. At left. again the original ; centre. the 
rounded silhouette in the typical "barrel shape" dis­
tortion and the reduction of the dot resulting from 
proportional loss of light in the small openings ; 
right. the amended drawing for phototypesetting . 

13 
Character widths 1n various typefaces. 
14 
The form 1s altered by the weight of the keystroke 
15 
In the field of phototypesening. the exposure values are diamet­
rically opposite to the weights of keystroke in typewriter compo­
s111on 



8. Mit der Entstehung des Buchdruckes differen­
ziert sich das Aussehen der Schrift mehr und mehr: 
links die Schreibschrift mit zusammengehiingten 
Zeichen. rechts die gegossene Drucktype. welche 
die Schrift endgultig in Einzeltypen trennt. Jeder 
Buchstabe erhiilt dabei seine dem Duktus entspre­
chende Breite. 
9. Links : Die Mechanisierung des Schreibens fin­
det mit der Erfindung der Schreibmaschine statt. 
Die Buchstabenformen sind der Drucktype ent­
lehnt. jedoch verstummelt. verarmt durch das Re­
duzieren auf eine einzige Breite fur alle Zeichen. 
Rech ts : Der mechanische Satz fixiert den Breiten­
lauf der Buchstaben mit einem 18-Einheiten-System 
(Monotype). 
10. Der Composer funktioniert mit 9 Breiteneinhei­
ten. Er bildet daher eine Zwischenstufe zwischen 
Schreibmaschine und Setzmaschine. 
11. Die durchschnittliche Breite fUr jeden Buchsta­
ben wurde durch Addieren der 50 gebriiuchlich­
sten Schriften errechnet. Die grafische Darstellung 
des Alphabetes ergibt eine Leiter mit dem Wan un­
terster und dem I an oberster Stelle. 
12. Die auf dem Composer verfUgbaren 9 Einhei­
ten schematisch daruber gelegt. zeigen die not­
wendigen Dehnungen bzw. Driingungen der einzel­
nen Zeichen. 
13. Die eigentlichen iisthetischen Begrenzungen 
des Schreibsatzes bestehen jedoch nicht aus­
schliesslich in der verminderten Breitenauswahl. 
sondern in der technisch bedingten Beschriinkung 
auf eine einmalige endgultige Verteilung der Ein­
heitswerte. Jeder Buchstabe hat in alien Schrift­
arten stets dieselbe Breite. Die Illustration zeigt 
oben die Anlage von klassischen Serifenbuchsta­
ben und darunter die Originalformen der Univers. 
Das s oder das g mussten deshalb in der Univers­
Fassung fur den Composersatz so stark gedriingt 
we rd en. 
14. Der IBM-Composer verfugt uber drei verschie­
dene Anschlagstiirken. Fettenunterschiede von Zei­
chen zu Zeichen sind deshalb unvermeidlich. trotz 
den Korrekturen an den Originalzeichnungen. 
Links die Originalzeichnung. in der Mitte das zu­
folge des zu tiefen Einschlags verdickte i und 
rechts die verdunnte Korrekturzeichnung. 
15. Diese Abbildung stellt eine iihnliche Formver­
iinderung dar. wie wir sie beim Fotosatz bei zu 
schneller Belichtung finden. Links steht wieder das 
Original. in der Mitte die abgerundete Silhouette in 
der typischen <Fassform> der Uberblendung sowie 
die Verkleinerung des Punktes. die durch den pro­
portionalen Lichtverlust in den kleinen Offnungen 
entstanden ist. und rechts die fUr den Fotosatz zu­
rechtgelegte Vorlage. 

8. L'invention de l'imprimerie provoque une diffe­
renciation de plus en plus marquee de I' aspect des 
ecritures: a gauche l'ecriture manuscrite avec des 
lettres liees entre elles. a droite les caracteres d'im­
primerie fondus qui separent definitivement les let­
tres en blocs distincts. Pour chaque bloc de plomb. 
le fondeur doit fixer une largeur individuelle. 
9. A gauche: la mecanisation de l'ecriture devient 
possible grace a !'invention de la machine a ecrire. 
Les formes des lettres. empruntees aux caracteres 
d'imprimerie. sont atrophiees. appauvries par la re­
duction a une seule largeur pour toutes les lettres. 
A droite : la composition mecanique fixe la largeur 
des lettres sur la base d'un systeme de 18 unites 
(Monotype). 
10. Le Composer fonctionne avec 9 unites de lar­
geur. II se situe de ce fait entre la machine a ecrire 
et la composeuse classique. 
11. La largeur moyenne pour chaque caractere a 
ete calculee en additionnant les largeurs des 50 al­
phabets classiques les plus courants. La represen­
tation graphique de !'alphabet donne une echelle 
ou le Wfigure tout en bas et le /tout en haut. 
12. La superposition schematique des neuf unites 
disponibles sur le Composer montre la necessite 
d'elargir ou de comprimer les differents signes. 
13. Les limites esthetiques proprement dites de ce 
type de composition par frappe directe ne resident 
cependant pas uniquement dans le choix reduit 
des largeurs disponibles. mais dans !'attribution de 
valeurs unitaires definitives en raison des 
contraintes techniques. Chaque lettre a toujours et 
dans tous les styles la mllme largeur relative. L'illus­
tration montre. en haut. la configuration de carac­
teres classiques et. en dessous. les formes origi­
nales de l'Univers. Le s ou le g ont dO ~tre forte­
ment comprimes dans l'Univers adapte au Compo­
ser. 
14. Trois forces de frappe sont disponibles sur le 
Composer. De ce fait des differences de graisse 
d'un signe a l'autre sont inevitables en depit des 
corrections apportees aux dessins originaux. 
A gauche le dessin original. au centre le grossisse­
ment du i provoque par !'impact trop fort. a droite 
l'amincissement de la lettre corrigee. 
15. L'illustration montre une deformation de la 
m~me lettre provoquee dans la photocomposition 
par un flash trop rapide. A gauche se trouve a nou­
veau !'original. au centre la silhouette typique en 
forme de <tonneau> due au processus photogra­
phique. ainsi que la reduction du point produite par 
la quantite de lumiere reduite qui traverse les pe­
tites ouvertures. A droite la lettre adaptee aux exi­
gences de la photocomposition. 
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13 
Buchstabenbreiten in versch1edenen Schriftarten. 
14 
Die Form wird durch die Starke des Anschlages veriindert. 
15 
Im Bereiche des Fotosatzes sind die Belichtungswerte denjeni­
gen der Anschlagsstiirken im Schreibsatz genau entgegenge­
setzt. 

13 
Largeurs des caracteres dans differents types d'ecriture. 
14 
La forme est modifiee par la force de frappe. 
15 
Dans le domaine de la photocomposition. les proportions des 
valeurs lumineuses qui traversent la lettre sont diametralement 
opposees a celles de la force de frappe de la composition du 
type machine a ecrire. 

49 



Type recognised 
by the computer 

Electronics has extended into the field of charac­
ter-recognition technology and has revolutionised it 
in the space of a few years. The type-designer has 
been obliged to concern himself with the new 
means of expression. so it has become necessary 
to deal with both technical and aesthetic problems 
in a common endeavour. 
The OCR-8 alphabet is the result of a study in stan­
dardisation. the object of which was to establish a 
set of letter-forms which can be read both by elec­
tronic equipment, without errors, and by the human 
eye, without discomfon. 
Within a group of technicians from the European 
Computer Manufacturers Association. with myself 
as typographer, the most varied viewpoints con­
fronted one another. Typographical traditions had 
to be matched with the strictest mathematical crite­
ria. The result of this confrontation was the OCR-8 
typeface for optical character recognition. which 
has become a world standard since 19 73. 

50 

Die Schrift 
vom Computer erfasst 

Die Elektronik hat auch auf die Zeichenerken­
nungstechnik ubergegriffen und sie innerhalb we­
niger Jahre revolutionien. Der Schriftschaffende 
wurde gezwungen. sich mit den neuen Ausdrucks­
mitteln zu befassen. Probleme der Technik und der 
Asthetik mussen deshalb a/s gemeinsames Ziel 
verfolgt werden. 
Das Alphabet OCR-8 ist das Ergebnis einer Nor­
mungsstudie, deren Ziel darin bestand. eine For­
menreihe festzu/egen. die sowohl feh/erlos van 
elektronischen Lesern wie auch mit Wohlgefallen 
vom menschlichen Auge erkannt werden kann. 
lnnerhalb einer Gruppe van Technikern der Euro­
pean Computer Manufacturers Association und 
mir als Typografen wurden die verschiedensten An­
sichten miteinander konfrontien. Typografische 
Traditionen mussten mit strengsten mathemati­
schen Kriterien verbunden werden. Ats Resultat 
dieser Konfrontation entstand die Schrift fur opti­
sche Lesbarkeit OCR-8. we/che seit 1973 zum Welt­
standard geworden ist. 

L'ecriture 
saisie par I' ordinateur 

L 'e/ectronique a fait son entree dans la technique 
d'identification des signes et ra revolutionnee en 
respace de quelques annees. Le createur de carac­
teres a ere contraint d'affronter !es nouvelles 
formes d 'expression. Desormais /es problemes 
techniques et estMtiques sont indissociablement 
lies et doivent ~tre traites conjointement. 
L 'alphabet OCR-8 est le resultat d'une etude de 
normalisation. dont /'objectif etait de definir une se­
rie de formes qui puissent ~tre reconnues sans 
faute par /es /ecteurs e/ectroniques. tout en etant 
aisement lisibles par /'homme. 
Des points de vue souvent divergents Ont ete emis 
par /es techniciens de la cEuropean Computer Ma­
nufacturers Associatiom et par moi-m~me en ma 
qualite de typographe. II a fal/u concilier /es tradi­
tions typographiques avec des criteres matMmati­
ques rigoureux. Le fruit de ces effons a ere le ca­
ractere OCR-8 pour la reconnaissance optique. 
adopte depuis 1973 comme norme internationale. 

Left · the most difficult group of characters is 0. 0 and 0 (zero). 
The greatest possible difference in shape must be sought 

Lmks. die schw1engste Zeichengruppe besteht aus D. 0 und 0 
(Null) Die grosstm6glichste Formd1fferenz muss gesucht wer­
den 

A gauche: le groupe de signes le plus difficile a discerner com· 
prend D. Oet O(zero). 
II taut chercher la plus grande difference de forme possible. 
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OCR-B: A typeface for the automatic 
(optical) reading of texts 

The computer 
Nearly all human activities are nowadays 
influenced by the work of computers. 
which increasingly provide the basis for 
the study of scientific. economic. socio­
logical and even simple everyday prob­
lems. The computer's large memory 
capacity and the possibility of controlling 
its funct ions at lightning speed have led 
to an unforeseen rationalisation of scien­
tific and practical tasks. 

The computer cannot read 
But the computer does not use the same 
language as man. Its activity is not based 
directly on numbers and leners. It recog­
nises only two entities: impulse and no 
impulse. It therefore relies on the binary 
system. which is comparable to the 
Morse code system. The computer com­
municates with the world of our thoughts 
like a blind man reading Braille : it scans a 
data carrier. whether it be a punched card 
or a magnetic tape. in order to find the 
impulses in the form of magnetic strokes. 

The bottleneck 
The cards or tapes are produced by man­
ual keyboarding on a special typewriter 
associated with a perforator or a mag­
netic h~ad. Each character keyboarded is 
converted into a code; but the very high 
working speed of the computer is com­
pletely out of step with the slow rate of 
the manual work required for coding. A 
very large number of typists are therefore 
required in order to supply the machine 
with what amounts to a mere trickle of 
work. 

OCR-B: Eine Schrift fi.ir das 
automatische (optische) Lesen 
von Texten 

Der Computer 
Beinahe alle Ti=itigkeiten der Menschen 
werden heute von der Arbeit der Compu­
ter beeinflusst. Diese bilden immer mehr 
die Grundlage zum Studium wissen­
schaftlicher. okonomischer. soziologi­
scher. ja sogar einfacher alltaglicher Pro­
bleme. Die grosse Speicherkapazitat und 
die Moglichkeit. seine Funktionen mit 
Lichtgeschwindigkeit zu steuern. fUhrte zu 
einer unvorgesehenen Rationalisierung 
wissenschaftlicher und praktischer Auf­
gaben. 

Der Computer kann nicht lesen 
Doch der Computer benutzt nicht die­
selbe Sprache wie der Mensch. Seine Ta­
tigkeit beruht nicht direkt auf Zahlen und 
Buchstaben. Er erkennt nur zwei Einhei­
ten : lmpuls und Nichtimpuls. er ist auf 
dem Binarsystem aufgebaut. welches 
etwa mit dem Morsesystem vergleichbar 
ist. Der Computer korrespondiert mit un­
serer Gedankenwelt wie ein Blinder. der 
Blindenschrift liest : er tastet etwas ab. sei 
es eine Lochkarte oder ein magnetisches 
Band. um die Impulse in Form von ma­
gnetischen Anschlagen zu finden. 

DerEngpass 
Die Karten oder Bander werden herge­
stellt durch manuelles Tippen auf einer 
speziellen Schreibmaschine. welche mit 
einem Perforator oder einem Magnetkopf 
verbunden ist. Jedes getippte Zeichen 
wird in einen Code verwandelt. Die sehr 
hohe Arbeitsleistung des Computers 
steht jedoch in einem Starken Missver­
haltnis zur Langsamkeit der Handarbeit. 
die zur Codierung benotigt wird. Sehr 
viele Schreibmaschinenkrafte sind also 
notig. um schliesslich der Maschine doch 
nur wie mit einem Tropfenzahler Arbeit zu 
liefern. 

OCR-B: une ecriture pour la lecture 
automatique (optique) des textes 

L 'ordinateur 
Presque toutes les activites humaines 
sont aujourd'hui influencees par le travail 
des ordinateurs. L'informatique forme de 
plus en plus la base de l'etude des pro­
blemes scientifiques. economiques. so­
ciologiques. voire m~me des problemes 
courants de la vie quotidienne. 
La memoire de grande capacite des ordi­
nateurs et la rapidite de leur fonctionne­
ment ont mene a une rationalisation in­
soupc;;onnee des travaux scientifiques et 
pratiques. 

L 'ordinateur ne sait pas lire 
L'ordinateur ne parle pas le m~me Ian­
gage que l'homme: ii ne travaille pas di­
rectement avec des chiffres et des lenres. 
II ne conn alt que deux alternatives : !'im­
pulsion et I' absence d'impulsion; ii est 
conc;;u en fonction du systeme binaire. 
comparable dans une certaine mesure 
avec le systeme morse. L'ordinateur com­
munique avec le monde de nos pensees a 
la maniere d'un aveugle qui dechiffre le 
braille : ii palpe un support - carte perfo­
ree OU bande magnetique - pour y dece­
ler des impulsions sous forme de perfora­
tions ou d'enregistrements magnetiques. 

Le goulot d 'etranglement 
Ces cartes ou bandes sont produites par 
voie de frappe manuelle sur une machine 
a ecrire Speciale. raccordee a une perfora­
trice ou une t~te magnetique. Chaque 
signe frappe est transforme en code. Les 
enormes capacites de traitement de l'or­
dinateur sont toutefois en contradiction 
flagrante avec la lenteur des operations 
manuelles requises pour le travail de co­
dage. Des effectifs importants de person­
nel dactylographique sont done neces­
saires pour fournir a la machine du travail 
quasi au compte-goune. 
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The machine must read our script 
The need therefore became clear for 
the production of electronic reading 
machines to convert the shapes of our 
alphabet automatically into codes. Man. 
when reading. does not take in the words 
letter by letter but focusses on the mean­
ing of the entire word. Consequently we 
do not notice the similarities between let­
ters. which are often very great. The elec­
tronic reading machine. on the other 
hand. cannot clearly distinguish between 
i. I and 7. for example. It is also necessary 
to take into account the worst of all "print­
ing" qualities : typewriting. 

How? 
How can a computer recognise with cer­
tainty the various forms of letters. num­
bers and signs in a typeface? A compari­
son may throw light on the problem : the 
26 letters are like 26 keyholes which are 
programmed in the machine. A recog­
nised outline is like a key. which seeks its 
corresponding hole by scanning. In order 
to make the letter-forms recognisable 
with certainty it is necessary to stylise 
them on a grid. 

To prevent a Tower of Babel 
Each of the big computer manufacturing 
companies develops its own optical read­
ing method. with the associated danger 
that each company may design its own 
typeface for this purpose. This would 
have inevitably led to confusion on a glo­
bal scale. A standard alphabet was there­
fore designed in the United States. with 
strongly contrasted letter-forms. The aes­
thetic appearance of the typeface suffers 
greatly from this simplification. The type­
face exists today as a standard under the 
name of OCR-A. 

Die Maschine muss unsere Schrift lesen 
Es zeigt sich daher die Notwendigkeit. 
elektronische Leser herzustellen. die auf 
automatische Weise die Formen unseres 
Alphabets in Codes verwandeln. Der 
Mensch erfasst beim Lesen die Worter 
nicht buchstabenweise. sondern foku­
siert. d. h .. er nimmt stets die Bedeutung 
des ganzen Wortes auf. Deshalb bemer­
ken wir die oft sehr starke Ahnlichkeit un­
serer Buchstaben uberhaupt nicht. Der 
elektronische Leser hingegen kann zum 
Beispiel i. I und. 1 nicht klar unterschei­
den. Ausserdem muss die schlechteste 
<Druckqualitiit> in Betracht gezogen wer­
den : das Schriftbild des Schreibmaschi­
nenanschlages. 

Wie 
kann ein Computer mit Sicherheit die ver­
schiedenen Formen der Buchstaben. Zif­
fern und Zeichen unseres Alphabets er­
kennen? Folgender Vergleich konnte das 
Problem bildhaft erkliiren : Die 26 Buch­
staben sind wie 26 Schlussellocher im 
elektronischen Leser programmiert. Eine 
erkannte Silhouette ist wie ein Schlussel. 
der durch Abtasten das ihm entspre­
chende Loch sucht. Damit die Buchsta­
benformen mit Sicherheit erkannt wer­
den. ist es notwendig. sie auf einem Ra­
ster zu stilisieren. 

Zur Verhutung eines Babelturmes 
Jeder grosse Computerhersteller entwik­
kelt seine eigene optische Lesemethode. 
wobei die Gefahr besteht. dass jede 
Firma ihre eigenen Schriftformen schafft. 
Fur die weltweite Anwendung hiitte dies 
unvermeidlich zu einer Verwirrung ge­
fuhrt. In den Vereinigten Staaten wurde 
deshalb ein Alphabet entwickelt. dessen 
Buchstabenformen stark kontrastieren. 
Der iisthetische Ausdruck der Schrift lei­
det aber sehr unter dieser Vereinfachung. 
Dieses Alphabet besteht heute als Norm 
unter der Bezeichnung OCR-A. 

La machine doit savoir lire notre ecriture 
II s'avere done indispensable de produire 
des systemes de lecture electroniques ca­
pables de transformer de fac;on automa­
tique les formes de notre alphabet en 
codes. L'homme ne lit pas une lettre 
apres l'autre. mais des groupes de syl­
labes ou de mots. c'est-a-dire qu'il saisit 
toujours la signification du mot dans son 
ensemble. Voila d'ailleurs pourquoi ii ne 
remarque pas la ressemblance souvent 
tres prononcee entre les lettres. Le lecteur 
electronique. par contre. ne peut pas dis­
tinguer clairement entre i. I et 1 par 
exemple. 
II faut egalement tenir compte de la <qua­
lite d'impression> la plus mediocre. qui 
est celle de la machine a ecrire. 

Comment 
un ordinateur peut-il discerner avec certi­
tude les differentes formes de lettres. 
chiffres et signes de notre alphabet? La 
comparaison suivante servira a illustrer le 
probleme : 
Aux 26 lettres correspondent 26 trous de 
serrure <programmes> dans le lecteur 
electronique. Toute silhouette reconnue 
par le lecteur optique est comme une cle 
qui cherche le trou qui lui correspond. en 
balayant successivement un trou apres 
l'autre. Pour que les formes des lettres 
puissent ~tre identifiees avec certitude. ii 
est indispensable de les <Styliser> en les 
inscrivant dans une trame. 

II faut eviter une Babel d 'ecritures 
Chaque constructeur d'ordinateur ayant 
tendance a developper son propre sys­
teme de lecture optique. le danger etait 
grand de voir chaque compagnie creer 
ses propres ecritures correspondant aux 
exigences de ses lecteurs electroniques. 
Pour !'utilisation internationale. pareille 
evolution aurait provoque une inevitable 
confusion. Aux Etats-Unis s'est deve­
loppe. de ce fait. un alphabet aux formes 
de lettres tres contrastees. Malheureuse­
ment I' aspect esthetique de l'ecriture se 
ressent fortement de cette simplification 
tre~ poussee. Cet alphabet existe aujour­
d'hui en tant que norme sous la designa­
tion OCR-A. 



Comparison between OCR-A and OCR-8 
Above. the OCR·A alphabet with the coarse grid; below. the 
OCR·B alphabet on the finer gnd of the B definition. 
The new reading machines are associated with far finer cri1eria. 
The characters can be drawn on a finer grid. Moreover. the read· 
ing machine does not simply recognise the black-white con­
tras1; the individual cell also follows the outline of the character. 
which 1s analysed as diagonal dMsions of the cell. 

Vergleich zwischen OCR-A und OCR-8. 
Oben das OCR·A·Alphabet mit der groben Aufrasterung und 
unten das OCR-B-Alphabet auf dem verfeinenen Raster der 
B-Definition. 
Die neuen Lesegerii te sprechen auf viel feinere Kriterien an. Die 
Zeichen konnen auf einen feineren Raster gezeichnet werden. 
Zudem wird vom Lesegeriit nicht nur der einfache Schwarz­
Weiss-Kontrast erkannt. sondern die einzelne Zelle erfasst auch 
die Randrichtung der Form und zerlegt sie in die Diagonalteilung 
der Zelle. 

Comparaison enrre OCR·A er OCR-8 
En haut !'alphabet OCR-A avec la trame grossiere et en bas. !'al-
phabet OCR·B sur la trame plus fine selon definition B. 
Les nouveaux lecteurs optiques reagissent a de nombreux cri­
teres tres subtils. Les dess1ns peuvent etre traces sur une trame 
plus fine. En outre. le lecteur ne reconnait pas seulement le 
simple contraste no1r-blanc. mais la cellule individuelle saisi1 
aussi le trace du contour de la forme et le decompose selon une 
structure diagonale. 

The ECMA produces OCR-8 
The European Computer Manufacturers 
Association became aware of the dan­
gers of multiplication of methods and 
neglect of the aesthetic and above all the 
ethical factors. Since 1963. the Associa· 
t ion has undertaken the formation of a 
programme for the creation of a more 
human alphabet for automatic optical 
readability. It was mandatory to take 
account of all the areas of use of typeset­
ting. 

ABCDEFGHIJKLM 
NOPQRSTUVWXYZ 

01234567 9 

8 OCR-A. 

ABCDEFGHIJKLM 
NOPQRSTUVWXYZ 

01234567 9 

8 

Die ECMA bildet die OCR-8 
Die European Computer Manufacturers 
Association (Europiiische Gesellschaft 
der Computerhersteller) ist sich der Ge· 
fahr dieser Zerstreuung der Methoden 
sowie der Vernachliissigung der iistheti· 
schen wie uberhaupt der ethischen Pro­
bleme bewusst geworden. Sie hat seit 
1963 die Aufstellung eines Programms 
zur Schaffung eines humaneren Alpha­
bets fur die automatische optische Les­
barkeit unternommen. Es war dabei uner­
liisslich. alle Anwendungsbereiche von 
Schriftsatz zu berucksichtigen. 

OCR·B 

L 'ECMA cree recrirure OCR-8 
L'Association europeenne des construc­
teurs d'ordinateurs (European Computer 
Manufacturers Association). pleinement 
consciente des dangers decoulant d'une 
dispersion des methodes et d'une negli· 
gence des aspects esthetiques et ethi­
ques du probleme. a entrepris. depuis 
1963. la mise au point d'un programme 
pour la creation d'un alphabet plus chu· 
main>. approprie aux exigences de la lec­
ture optique. Ce faisant. ii etait indispen· 
sable de prendre en consideration tous 
les domaines d'application de la composi· 
tion typographique. 
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A method 
The most important prerequisite was the 
design of a suitable grid. fine enough to 
be acceptable for the reading methods of 
every computer manufacturer. The com­
plete typeface was built up on this pat­
tern. The process of comparing letters is 
based on the superimposition of pairs of 
letters. This stratification is not necessar­
ily centred : for example. Hand Tare not 
compared in a symmetrical superimposi­
tion but in relation to their largest possi­
ble common area. 

Conditions for differentiation 
One letter may never be completely con­
tained within another: each must be diffe­
rentiated by certain additional elements. 
For this reason it is essential. for example. 
that the capital I is seriffed. For the same 
reason. the lower-case i. j and I. the capital 
I. the number 1 and the exclamation mark 
all had to be more strongly differentiated 
than is customary in type design. 

The construction of the typeface 
The first designs were made in the form 
planned for letterpress printing. The 
curves are not geometrical and follow 
definite aesthetic rules. The drawing 
includes. as far as possible. all the usual 
grades of stroke thickness between the 
down-stroke (A) and the hairline (B). Fol­
lowing the necessary tests of the final 
drawings. the central line of each charac­
ter had to be determined. This line 
oecame the basis of reference for all 
modifications. 

Eine Methode 
Der wichtigste Ausgangspunkt bestand in 
der Anpassung eines Rasters. dessen 
Feinheit fi.ir alle Lesemethoden jedes 
Computerherstellers annehmbar war. Auf 
diesem Schema wurde die ganze Schrift 
aufgebaut. Der Prozess des Buchstaben­
vergleichs beruht darauf. dass jeweils ein 
Buchstabenpaar ubereinandergelegt 
wird. Die Schichtung geschieht nicht un­
bedingt zentral. Hund Twerden zum Bei­
spiel nicht in einer symmetrischen Uber­
einanderstellung verglichen. sondern in 
bezug auf ihre grosstmogliche gemein­
same Flache. 

Bedingungen fur die Unterscheidung 
Ein Buchstabe darf nie vollstandig in 
einem anderen enthalten sein. jeder muss 
sich durch gewisse zusatzliche Elemente 
vom anderen unterscheiden. Aus diesem 
Grund ist es zum Beispiel unerlasslich. 
dass der Grossbuchstabe I Serif en hat. 
Aus demselben Grund mussten die Klein­
buchstaben i. j und I sowie der Gross­
buchstabe /. die Ziffer 1 und das Ausrufe­
zeichen starker differenziert werden. als 
es in der Typografie ublich ist. 

Die Ausfuhrung der Schrift 
Die erste Ausarbeitung wurde in der fur 
den Buchdruck vorgesehenen Form ge­
macht. Die Rundungen sind nicht geome­
trisch und folgen bestimmten astheti­
schen Gesetzen. Die Zeichnung enthalt 
soweit als moglich alle ublichen Abstu-
f ungen der Strichdicke zwischen Abstrich 
(A) und Haarlinie (B). Nach den notwendi­
gen Tests der definitiven Zeichnungen 
musste die Zentrallinie aller Zeichen ge­
sucht werden. Diese Linie wurde zur 
eigentlichen Basis. zum Skelett fi.ir alle 
Abwandlungen. 

Unemethode 
Le point essentiel. au depart. etait I' adap­
tation d'une trame dont la finesse soit ac­
ceptable pour tous les systemes de lec­
ture corn;:us par chaque constructeur. 
C'est sur ce schema que se fonde toute 
l'ecriture. Le processus de comparaison 
des formes de caracteres s'effectue par 
superposition de differentes paires de let­
tres. Cette superposition n'est pas neces­
sairement centree. H et T. par exemple. ne 
se comparent pas en les superposant sy­
metriquement. mais par rapport a leurs 
plus grandes surfaces communes. 

Conditions de distinction 
Un caractere ne doit jamais atre entiere­
ment inscrit dans un autre: chacun doit se 
distinguer de rautre par des elements spe­
cifiques additionnels. Pour cette raison ii 
est par exemple indispensable que la ma­
juscule I ait des empattements. ou encore 
que les lettres minuscules i. jet /. la lettre 
majuscule /. le chiffre 1 et le point 
d'exclamation soient differencies de 
fac;on plus nette qu'ils ne le sont 
habituellement en typographie. 

Les phases de /'execution 
La premiere elaboration eut lieu en style 
imprimeur. Les courbes. non geometri­
ques. obeissent a des lois esthetiques de­
terminees. Le dessin comporte. dans la 
mesure du possible. toutes les nuances 
habituelles des epaisseurs de traits entre 
pleins (A) et delies (Bl. 
Apres mise au point et test des dessins de­
finitifs. ii fallait chercher la ligne mediane 
de toutes ces formes non geometriques. 
Cette ligne est devenue la ccharpente> 
sur laquelle sont construites toutes les va­
riations typographiques. 





ABCDEFGHIJ 
KL MNOPQR ST 
UVWXYZ 
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0123456789 

abcdefghij 
kl mnopqrst 
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The central line reference is necessary for 
the engraving of typewriter characters. A 
theoretical thickening datum for the 
typewriter keystroke was drawn around 
this skeleton line. 

The repertoire 
For the time being. electronic reading 
machines are built only for a first-stage 
list of 42 characters. i.e. 10 numbers. 26 
capital letters and 6 symbols; but a full 
repertoire of 111 capital and lower-case let­
ters and numbers has been standardised 
in preparation for the needs of the future. 
In order to make the face usable in all lan­
guages using the Roman alphabet. 19 
national letters and signs have been 
added to it. 

The future 
The typeface has been made an interna­
tional standard under the name of OCR-B 
(Optical Character Recognition. Class B). 
The standard is applied by the manufac­
turers of reading machines. The creation 
of this typeface may at the same time be 
regarded as a success in the field of 
ethics. for instead of lening the machine 
impose a mechanised type style on man. 
the machine has been so far improved 
that it can handle the traditional forms. 
Automatic optical legibility has opened up 
new and broad fields in the world of infor­
mation technology; but one day OCR-B 
will be seen as only an interim solution. 
Later on the reading machine will be so 
far improved that it will recognise. without 
error. the signs and forms of any typeface 
in common use. 

Previous page : methods of drawing and 
comparison. In black. the dot resolution for the 
input: 1n colour. the original drawing Comparison of 
a difficult pair: 8 + 8 

Die Zentrallinie wird zum Fuhrungsstrich. 
der notwendig ist fur die Gravur der 
Schreibmaschinentypen. Eine theoreti­
sche Verdickungsangabe des Schreibma­
schinenanschlags wurde um die Skelettli­
nie herum gezogen. 

Das Repertoire 
Vorliiufig werden die elektronischen Le­
ser nur fur ein anfiingliches Verzeichnis 
von 42 Buchstaben gebaut. das heisst 10 
Ziffern. 26 Grossbuchstaben und 6 Sym­
bolen. Aber ein vollstiindiges Repertoire 
von 111 Gross- und Kleinbuchstaben und 
Zeichen wurde in Voraussicht auf die Be­
durfnisse der Zukunft normalisiert. Um 
der Schrift eine Verwendbarkeit in alien 
lateinischen Liindern zu geben. wurden 
ihr 19 nationale Buchstaben und Zeichen 
beigefi.igt. 

DieZukunft 
Unter der Bezeichnung OCR-B (Optical 
Character Recognization. class B) ist 
diese Schrift zur internationalen Norm ge­
macht worden. nach welcher die Herstel­
ler ihre Lesemaschinen konstruieren. Das 
Zustandekommen der OCR-B-Schrift darf 
zugleich als ein Erfolg auf dem Gebiet der 
Ethik gewertet werden: Es ist nicht die 
Maschine. die dem Menschen einen me­
chanisierten Schriftstil aufdriingt. sondern 
die Maschine wurde soweit vervollkomm­
net. dass sie die herkommlichen Formen 
verarbeiten kann. Die automatische opti­
sche Lesbarkeit hat auf dem Gebiet der 
Information neue. weite Felder eroffnet. 
Die Schrift OCR-B wird jedoch eines Ta­
ges nur noch als Zwischenlosung gelten; 
spiiter wird die Lesemaschine so vollkom­
men sein. dass sie die Zeichen und For­
men irgendwelcher gebriiuchlicher Druck­
schriften fehlerlos erkennt. 

Zur vorhergehenden Sene. Zeichnungs- und 
Vergle1chsmethode. In Schwarz die Punktauflosung 
fur die E1ngabe. farb1g die Re1nze1chnung Vergle1ch 
e1nes schwierigen Paares B + B 

En tant que telle. elle constitue le trace de 
base pour la gravure des caracteres de 
machine a ecrire. Un grossissement theo­
rique du signe frappe sur la machine a 
ecrire a ete dessine tout autour de la 
charpente de base. 

Le repertoire 
A l'heure actuelle. les lecteurs electroni­
ques sont corn;us pour un repertoire ini­
tial de 42 caracteres. c'est-a-dire pour 10 
chiffres. 26 capitales et 6 symboles. Mais 
un repertoire complet. contenant au total 
111 majuscules. minuscules et signes. a ete 
normalise en prevision des besoins futurs. 
Pour permetlre !'utilisation de cet alpha­
bet dans tous les pays de culture latine. 19 
caracteres et signes nationaux viennent le 
completer. 

L'avenir 
Sous la designation OCR-B (Optical Cha­
racter Recognition. class B). ce caractere 
est devenu une norme internationale se­
lon laquelle les fabricants construisent 
leurs lecteurs optiques. La creation du ca­
ractere normalise OCR-B doit aussi ~tre 
interpretee comme une importante reali­
sation sur le plan ethique : ce n'est pas la 
machine qui impose a l'homme un Style 
d'ecriture cmecanise>. mais la machine a 
ete perfectionnee a tel point qu'elle peut 
traiter les formes d'ecriture classiques. 
La lecture optique ouvre de vastes hori­
zons a la transmission de !'information. 
Malgre cela. l'OCR-B sera sans doute 
considere un jour comme une simple so­
lution transitoire, appelee a disparaltre 
lorsque le clecteur optique> aura ete per­
fectionne au point de pouvoir reconnaltre 
et identifier sans erreur les signes et 
formes de tous les types courants de ca­
racteres d'imprimerie. 

Page precedente : dessin et methode comparauve. 
En noir. resolution en points pour remree (in-pud: en 
couleur. le dessin cepure• Compara1son d'une paire 
de caracteres difficlles il discerner : 8 + 8. 



Method of comparison of indMdual parts of characters: their 
central lines are digitised and reduced to their maximum and 
minimum stroke thicknesses with the aid of a computer. The 
illustration shows a pronounced difference in a pair : M light and 
N heavy. The dif ferent zones are identified by stars. 

Vergleichsmethode der einzelnen Buchstabenpaare: die Zentral· 
linien der Zeichen wurden dig1talisiert und mit Hille eines Com· 
puters auf die kleinsten und grossten Strichdicken gebracht Die 
Illustration ze1gt einen ausgedruckten Vergleich : M mager mit N 
dick. Die unterschiedlichen Zonen sind mn Stemen ausgedriickt. 

Methode comparative des differentes paires de caracteres: les 
medianes des signes ont ete digitahsees et ramenees. au moyen 
d'un ordinateur. aux plus grandes et plus petites epaisseurs de 
traits. L'illustration ci-contre montre une comparaison de deux 
lenres imprimees: M maigre et N gr as. Les zones de differences 
sont indiquees par des asterisques. 

Example of the use of DCR-B on a cash form. Note the marked 
difference in shape between D. 0 and 0 (zero). as shown en­
larged on page 50 

Anwendungsbe1spiel der DCR·B auf emem Kassenschein. Man 
beachte dabe1 die ausgepriigten Formuntersch1ede zwischen D. 
0 und 0 (Null). wie s1e auf Seite 50 vergrossert dargestellt sind. 

Exemple d'application de l'OCR-B sur un bon de caisse. On 
remarquera les differences prononcees entre les formes des 
signes D. Oet O(zero) (voir agrandissement page 50). 

0000000000 
000000000000 

00000000000000 
0000000000000000 

000000000000000000 
00000000000000000000 
000000000000000000000 
000000000000000000000 
0000000000000000000000 
00000......... •00000 
0000. •00000 
000..... • •0000 
000 • •OOOOa 
000 • • • • • •0000 
000 • ' •... • • •0000 
000 • • • • • • • •00000 
000 •• •000 •0000 
000 •000. •00000 
000 •0000 •00000 
OOQ •0000 • • •00000 
ooo • • •oooo • • • •oaooo 

• • 00 0 : .. ~:~~ 
• • • • 00 00 

000 •• •00000 •00000 • 
• • • • 000 0 
• • •00000. 

:: •• _;ggg~~. 000 •••• •00000.. • •00000 • 
000 • •000000. • • •00000 • 
000 •0 00000• • 00000 •• • • • •000000. 

• • • •000000 000 •000000. • 00000 • • :: =~~~:~~~= 0 ,00 • •0000000 • 000000 •• 
000 •• •0000000• •00000 • •• 

• • • • •0000000 000 •0000000. •000000 ••• 
• • •O 00000000 000 •00000000 • •00000 0 ••• 

: : • 4-0 ~~:::::~. 000 •• •00000000 • • •0000 000 ••• 
000 •• •00000000 •000000 • ••• 
000 • •00000000 •000000 •••• •. •O 00000000 

•• •0.:) 00000000 
• • •OO 00000000 
•• •00 00000000 

o o o •a o o oo o o o o • • o o o o o o o • • • • 
000 • • •000000000. •000000 • •••• 
000 • • •000000000. •000000 • •••• 
000 •0000000000 •000000 • •• • • • • 000 00000000 
000 •••• •0000000000 • •0000 • ••• • • 000 00000000. 
000.. •0000000000. •0000 • ••• • • 000 00000000 

• 000 00000000 000 •00000000000 • •0000 • ••• 
• 000 00000000 000 •00000000000 • •00. • • • 
• 000 00000000 . 

000 00000000. 
000 00000000 
000 00000000. 

000 • •00000000000. •00. • •• 
000 • •000000000000 • •0 0. • • 
000 •• •0000000 0000 ••• • 
0 00 •0000000 0000 
000 •0000000 00000 
000 •0000000 0000. 
000 • •0000000 0000. 
000 • •0 000000 0000 
000 •0000000 0000 
000 • 0000000 000 
000 •0000000 0000 
000 •0000000 0000 
000 •• •0000000 000 
00 0 •0000000 0 000 
coo • •0000000 000 
000 •0000000 0 00 
000 •0000000 oo 
000 -~000000 00 
000 •0000000 00 
000 •0000000 0 
000 ••0000000 0 
000 • •0000000 
000 • • 0000000 
000 • •0000000 
000 •0000000 
000 •• •0000000 
000 •0000000 
000 • • •0000000 
000 ••0000000 
000 • •0000000 
000 •• • 0000000 
000 • •0 000000 
000 •0000000 
000 • •0000000 
000 •• •0000000 
000 •0000000 
000 •0000000 
000.... •0000000 
000 •• •• •• •0000000 
coo •••• •0000000 
000 • • • •0000000 
0 0 0 • 0 0 0 0 0 0.0 
00 0 •0000000 
000 • •0000000 

00 • • •OOOOCIO 
0 0 • •000000 

00 • 000000 
000000000 

0000000 

. 

• • • O 000 00000000 
• • O 000 0000000 0 
• •00 000 00000000 
•OOQ 00000000000 
•0000000 00000000 
• 0000 000 00000000 

•000000000000000 0 
•0000000000000000 
•OOOOOoooOOOOOOOO 

·0~000000 0 00000000 
• •000000000 00000000. 
• 0000000000 00000000 

• •0 00 0000000 00000000 
•000000000000000000 

••000000000000000000 
•OOOOOOOOOoOOOOOOOO 

••••• •0000000000 00000000 
••OOOOOOOoooOOOOOOOO• 

•000 0000000 oocooooo 
•0000000000 00000000. 

••OOOOOoooooOOOOOOOO 
•00000000000000000 0 

•0000000000000000000 
•0 00 0000000000000000 0• 

0000000000000000000000 
0000000000000000000000• 

000000000000000000000• 

• • • • 

000000000000000000000 
00000000000000000000 
00000000000000000000 
0000000000000000000 
0000000000000000000 
0000000000000000000• 

000 000000 0 0000000 0 
000000000000000000 

00000000000000000 
oooooooocioooooooo• 

00000000 00000000 
00000000 00000000 

0000000 00000000 
000000 0000000 0 . 

00000 000000000. 
0000 0000000000 •• 

00,:) 00000000000 
00 0000000000 
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The computer as aid to drawing 

For ordinary. conventional text typography the 
three versions of the face are sufficient: roman. 
italic and bold. 
As a consequence of the constantly increasing 
need for information and communication. the 
demands made on typefaces have also grown 
greater. It has been necessary to create whole 
typeface systems in order to meet manifold 
requirements. The type-designer is therefore not 
asked to design just one alphabet. but to plan a 
whole range of grades of weight. width and slope. 
Phototypesetting makes it possible to hold a quan­
tity of typeface variations "ready for access". 
Because many parts within an alphabet are identi­
cal in their geometry. the characters of a whole 
repertoire of capitals. lower-case and figures can 
be built up on a common grid (4. at left). The 
demonstration of this fact is easy to make with a 
condensed sanserif. Signs with oblique strokes 
only are exceptions (4. at right). 
An alphabet can thus be reduced to a very large 
number of purely mechanical "gestures"; in fact. 
this assimilation provides one of the most impor­
tant criteria of quality which characterise the har­
monious text image. It is therefore not surprising 
that the type-designer is looking out for a com­
puter. which. he knows. is nowadays able to recog­
nise and reproduce shapes with great precision. to 
store the parts of the shapes in its memory and to 
recreate them at the right position and with con­
stant quality. 
In planning a typeface it is now possible to bring in 
the computer as an aid to drawing. by program­
ming the fixed factors within a basic design and 
the relationships between the various styles. which 
been conceived from the start with clear propor­
tions. 

The triptych of classical text·sening. 
2 
Extension of the palette wuhin a given style. The lener·form sup­
ports the content of the word. 

1 

Baskerville 
Baskerville 
Baskerville 
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Der Computer als Zeichnungshilfe 

Fur die normale. sozusagen klassische Texttypo­
grafie geni.igen die drei Erscheinungsbilder der 
Schrift: geradestehend. kursiv und fett. 
lnfolge des standig ansteigenden Bedi.irfnisses 
nach Information und Mitteilung sind auch die An­
spri.iche an die Schriften grosser geworden. Es 
wurde deshalb notwendig. ganze Schriftsysteme 
zu schaffen. um den vielfiiltigen Anspri.ichen ge­
recht zu werden. Der Schriftgestalter steht deshalb 
vor der Forderung. nicht bloss ein Alphabet zu ent­
werfen. sondern einen ganzen Bereich von Abstu­
fungen in Fette. Weite und Neigung zu planen. Der 
Fotosatz erlaubt es. eine Vielzahl von Schriftvaria­
tionen cgriffbereiu zu halten. Da viele Teile inner­
halb eines Alphabets in ihrer Geometrie identisch 
sind. lassen sich die Zeichen eines gesamten 
Repertoires von Versalien. Kleinbuchstaben und 
Ziffern auf einen gemeinsamen Raster aufbauen 
(4. linker Teil). Dies lasst sich besonders anschau­
lich an einer schmalen Grotesk darstellen. Nur die 
Zeichen mit Schragstrichen machen eine Aus­
nahme (4. rechter Teil). 
Ein Alphabet lasst sich deshalb auf eine ganze An­
zahl von rein mechanischen cGesten> zuri.ickfi.ih­
ren. In dieser Angleichung der Zeichen liegt ja 
eines der wichtigsten Oualitatskriterien. welche das 
harmonische Textbild pragen. Es ist deshalb nicht 
erstaunlich. dass der Schriftgestalter nach einem 
Computer Ausschau halt. von dem er weiss. dass 
er heute Formen mit grosser Prazision zu erkennen 
und wiederzugeben vermag. der Formenteile zu 
speichern vermag und sie an richtiger Stelle in im­
mer derselben Oualitat zu restituieren fiihig ist. 
Bei der Planung einer Schrift ist es deshalb heute 
moglich. den Computer als Zeichnungshilfe einzu­
spannen. indem die festen Faktoren innerhalb 
eines Grundschnittes und die Verhaltnisse zwi­
schen den verschiedenen Schnitten. die von An­
f ang an proportionell klar konzipiert worden sind 
und als Eingabe dienen. programmiert werden. 

Das Tnptychon des klass1schen Textsatzes. 
2 
Die Erwe1terung der Palene innerhalb eines gegebenen Stlls. Die 
Schnftform unterstutzt den lnhalt des Wortes. 

2 

Tracer des caracteres a I' aide d'un ordinateur 

Pour la typographie normale - souvent qualifiee de 
classique - des textes. trois types ·de caracteres 
s'averent suffisants: les caracteres romains. itali­
ques et gras. 
A la suite des besoins d'information et de commu­
nication croissants. les exigences auxquelles doi­
vent satisfaire les caracteres ne cessent d'augmen­
ter. II est devenu necessaire de creer des systemes 
typographiques complets pour repondre aux multi­
ples besoins du marche. Le dessinateur est des 
lors tenu de ne pas seulement creer un alphabet. 
mais encore de prevoir toute une gamme de 
graisses. de chasses et d'inclinaisons. La photo­
composition permet d'avoir csous la main> une 
grande multiplicite de variantes de caracteres. 
Etant donne que de nombreuses parties de I' alpha­
bet presentent une geometrie identique. les signes 
d'un repertoire complet de capitales. minuscules et 
chiffres peuvent ~tre construits a partir d'une trame 
commune (4. c6te gauche). Ce principe peut ~tre ii­
lustre par une antique etroite. Seuls les signes a 
barre oblique font exception (4. c6te droit). 
Un alphabet peut. de ce fait. ~tre ramene a toute 
une serie de cgestes> purement mecaniques. Or. le 
rapprochement des signes COf"!Stitue precisement 
un des criteres de qualite determinants de l'image 
harmonieuse du texte. Ouoi d'etonnant. des lors. 
que le createur de caracteres s'adresse a l'ordina­
teur dont ii sait qu'il est aujourd'hui a m~me de re­
conna1'tre et de reproduire avec grande precision la 
forme des caracteres. de mettre en memoire des 
elements formels pour les restituer ensuite au mo­
ment voulu en une qualite toujours egale. 
Lors de la planification d'un alphabet. ii est desor­
mais possible de recourir a l'ordinateur pour le 
trace des caracteres. en programmant les parame­
tres fixes d'un caractere de base. ainsi que les rela­
tions entre les differents caracteres. Conc;:us en des 
proportions clairement etablies des le depart. ces 
facteurs servent alors de donnees d'entree. 

Le ctriptyque> des travaux d'edition classiques. 
2 
Elarg1ssement de la gamme dans un style d'ecriture donnl!. La 
forme des caracteres vient soutenir la teneur du texte. 

fort fai~le rapide lourd stable 
vegetal precieux compact leger 



3 
Proponional schema of a typeface family. serving as data input 
for the calculation of mathematical steps between the different 
fonts. 

3 
Proponionsschema einer Schriftlamilie. welches als Datenein· 
gabe zur Errechnung der Wertstufungen zwischen den einzel· 
nen Schnitten dient. 

3 
Schema des proponions d'une famille de caracteres. servant de 
donnee d'entree pour calculer les gradations de valeur entre les 
differentes series. 
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nanTI1nbnunrngnenonvnn 
HaD1burg Harburg Ober 
bagger naTI1en voran non 

nanrnnbnunrngnenonvnn 
Hamburg Harburg Ober 
bagger narnen voran non 

nanrnnbnunrngnenonvnn 
Hamburg Harburg Ober 
bagger narnen voran non 

naI1II1nbnunrngnenonvnn 
Hamburg Harburg Ober 
bagger namen voran non 
5 

4 
The leners within an alphabet are related in kind. Most of them 
can be formed on a common grid. The diagram shows all the 
lower-case letters. all the capitals (i.e. small cap11als) and all the 
figures of a condensed sanserif. Every type style is based on a 
gnd of this kind 
5 
Alphabet developed wuh the aid of the lkaro programme (Dr 
Karo) to add to the Serif a typeface family (D Stempel AG) 

4 
lnnerhalb eines Alphabetes sind die Buchstaben anverwandt 
Die me1sten von 1hnen k6nnen auf einem gemeinsamen Raster 
aufgebaut werden. Das Schema erschliesst alle Kleinbuchsta· 
ben. alle Versahen (in Form von Kap1talchen) und alle Z1ffern 
e1ner schmalen Grotesk. Jedem Schnftst1I hegt e1n ahnhcher 
Raster zugrunde 
5 
M1t Hille des lkaro-Programmes (Dr. Karo) ausgefiihnes Alpha· 
bet zur Erwe1terung der Schriftfamihe Senf a (D Stempel AG) 

4 
Dans un mame alphabet les caracteres sont de forme cappa­
rentee• La plupan d'entre eux peuvent atre constru1ts sur une 
trame commune. Le schema englobe toutes les minuscules. 
toutes les cap1tales (sous forrne de peutes cap1tales) et tous les 
ch1ffres d'une anuque etroite. Chaque style d'ecnture se fonde 
sur une trame semblable. 
5 
Alphabet execute au moyen du programme clkaro• (Dr Karo) 
pour elarg1r la fam1lle de caracteres Sl!nfa (0 Stempel AG) 
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The limits of the automatic modification 
of typefaces 

Digital picture transmission will play a leading part 
in the future of photographic typesening techni· 
ques. This new technique makes it possible to dis­
tort the type image. The procedure corresponds to 
focussing on the television set. where the figures 
can be distorted into caricatures by turning a knob. 
The same thing happens in digital typesetting. 
which thereby offends against the elementary laws 
of legibility. 

1. Schematic representation of the distortion 
process 
Figure a shows a simplified character. with normal 
proportions of stroke thickness and width of coun· 
ter. 
In b the character has been expanded to 150%: the 
weight of the horizontal strokes has remained the 
same while the verticals have thickened by 50%. 
becoming bold strokes. The doned line shows how 
a wide face should be drawn in harmony with the 
original form a. 
In c the original character has been condensed to 
66%. making the vertical strokes thinner than the 
horizontal. a condition which can confidently be 
described as incorrect according to the elementary 
laws of legibility (a tree always has a trunk thicker 
than its branches). 
In d the basic form has been sloped from upright 
to oblique. The purely mechanical pivoting process 
makes the vertical strokes thinner in this case as 
well. while the horizontals remain unaltered. 

2. The sloping of round forms 
The original form a has been sloped purely 
geometrically by the cathode ray tube in c (see the 
comparison points P); one can see the distortion by 
which the bold/fine construction of the swellings in 
the strokes has fallen completely out of its axis. 
Drawing b shows the italic 0 produced by the art· 
ist. It is not distorted but has a harmonious appear­
ance as part of a face related to the roman version. 

3. Characters with oblique strokes 
Distortion occurs most strongly in leners with ob· 
lique strokes, such as A. K. M. V. etc. In the upright 
A the three strokes are very finely proportioned in 
relation to one another. Automatic sloping destroys 
this relationship : a becomes thinner. b thicker. and 
c remains the same. 
The legibility of a typeface is based on extremely 
sensitive proportionings. which have been devel­
oped over the course of centuries. Automatic dis­
tortion presents a real danger. of which the user of 
automatic text-setting machines must be fully 
aware. 
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Die Grenzen 
der automatischen Schriftmodifikation 

Die digitale Bildubertragung wird in der Zukunft der 
fotografischen Satztechniken eine gewichtige Rolle 
spielen. Diese neue Technik erlaubt es. das Schrift· 
bild zu verzerren. Der Vorgang entspricht demjeni­
gen der Scharfeinstellung beim Fernsehapparat. 
Die Figuren lassen sich durch ein Drehen des 
Knopfes zu Karikaturen verzerren. Dasselbe ge­
schieht beim digitalen Satz. Er verstosst deshalb 
gegen die elementaren Gesetze der Lesbarkeit. 

1. Schema der Verzerrungsvorgange 
Die Figur a stellt einen vereinfachten Buchstaben 
dar. mit normalen Proportionen von Strichdicken 
und Punzenweite. 
In b ist der Buchstabe auf 150% ausgedehnt; dabei 
sind die Horizontalen in ihrer Fette gleichgeblieben. 
wahrend die Vertikalen sich um 50% verdickt ha· 
ben. also halbfett geworden sind. Die punktierte Li· 
nie zeigt. wie ein breiter Schnitt harmonisch zur ori­
ginalen Form a gezeichnet werden sollte. 
In c ist der Grundbuchstabe auf 66% gerafft wor­
den; die vertikale Strichdicke ist dabei dunner als 
die Horizontale geworden. ein Zustand. welcher 
nach den elementaren Gesetzen der Lesbarkeit als 
falsch bezeichnet werden kann (ein Baum hat im· 
mereinen Stamm. der dicker ist als die Aste!). 
In d ist die Grundform von geradestehend auf 
schrag geneigt. Der rein mechanische Schwen­
kungsprozess lasst auch hier die Stamme schlan­
ker erscheinen. 

2. Die Schraglegung der Rundformen 
Die Originalform a findet sich in c durch die Katho­
denrohre rein geometrisch schraggestellt (siehe die 
Vergleichungspunkte P): man erkennt die Verzer­
rung. in welcher die Fett-Fein-Anlage der Strich­
schwellungen aus der Achse gefallen sind. Die 
Zeichnung b zeigt das vom Zeichner ausgefUhrte 
kursive Q das nicht verzerrt. sondern harmonisch 
erscheint. im Begleitschnitt zur Geradestehenden. 

3. Buchstaben mit Schragstrichen 
Die Verzerrungseffekte treten in den Buchstaben 
mit Schragstrichen wie A. K. M. V usw .. am stark· 
sten hervor. Im geradestehenden A sind die Strich­
dicken der drei Balken sehr fein zueinander abge­
stimmt. Die automatische Schwenkung bringt 
diese Anlage durcheinander: a wird dunner. b wird 
dicker. c bleibt gleich. 
Die Lesbarkeit der Schrift beruht auf hochst emp­
findlichen Proportionierungen. welche sich durch 
Jahrhunderte hindurch herausgebildet haben. Die 
automatische Verzerrung bedeutet fur sie eine Ge­
f ahr. uber welche sich der Hersteller von Text auf 
Satzautomaten bewusst werden muss. 

Les limites de la modification automatiques 
des caracteres 

La transmission digitale de l'image est appelee a 
jouer un rOle important dans la technique de com­
position de l'avenir. La nouvelle technique permet 
de deformer l'reil du caractere. C'est la un proces­
sus comparable a la mise au point d'un televiseur. 
Par simple actionnement d'un bouton. les images 
se transforment en caricatures. Dans la composi· 
tion digitale. le mllme phenomene se produit. me­
nant jusqu'a la violation des regles elementaires 
d'une bonne lisibilite. 

1. Representation scMmatique des pMnomenes 
de distorsion 
La fig. a represente un caractere simplifie. avec des 
largeurs de traits et des blancs de proportions nor­
males. 
Dans la fig. b. le caractere est elargi a 150%: les ho· 
rizontales ont garde une graisse constante. alors 
que les verticales se sont epaissies de 50% et sont 
done devenues demi-grasses. La ligne pointillee in­
dique comment devrait se presenter le trace har­
monieux d'un caractere large. 
Dans la fig. c. le caractere de base a ete comprime 
a 66%; l'epaisseur du trait vertical s'est amincie par 
rapport a l'horizontale. Le resultat obtenu peut litre 
a coup sOr qualifie d'errone en vertu des lois ele­
mentaires regissant la lisibilite (un arbre a toujours 
un tronc plus epais que les branches!). 
La fig. d montre la forme de base inclinee. Le pro­
cessus de pivotement purement mecanique fait ap­
paraitre les verticales plus minces. alors que les ho­
rizontales restent inchangees. 

2. L 'inclinaison des formes rondes 
La forme originale a subit dans la fig. c une incli· 
naison purement geometrique. due au tube a rayon 
cathodique (voir les points de comparaison P) : les 
effets de distorsion sont parfaitement visibles. La 
fig. b montre le 0 italique cree par le dessinateur: ii 
se presente en harmonie parfaite avec le caractere 
romain. 

3. Caracteres a traits obliques 
L'effet de distorsion est particulierement prononce 
pour les lettres telles que A. K. M. V. etc. Dans le A 
romain. les epaisseurs des trois barres sont harmo­
nieusement proportionnees. Le pivotement auto· 
matique fait tout basculer: a s'amincit. b s'epaissit. 
c reste inchange. 
La lisibilite de l'ecriture se fonde sur un sens des 
proportions extrllmement delicat. developpe tout 
au long des siecles. La deformation automatique 
implique un serieux danger que les fabricants de 
composeuses doivent prendre en consideration. en 
pleine connaissance de cause. 
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Typefaces 
and their legibility 

As precision parts of a highly sensitive set of instru­
ments, the letters of our alphabet have been assim­
ilated to one another and balanced against one 
another through centuries of use. They make it pos­
sible today to assemble millions of word-forms legi­
bly through the conscious arrangement of the 26 
signs. 
A study of the associations of forms of the classic 
text faces which are the most read today resulted 
in the following diagram. It was produced by su­
perimposing differently screened letter-forms from 
various typefaces. The experiment makes it clear 
that the dark areas covering all the figures form a 
kind of basic skeleton for the type tool of today. 
These silhouettes have engraved themselves in the 
subconscious of the reader as a kind of elemental 
form. · 
The following trial settings of my main text typefa­
ces are also preceded by a screened character. As 
with a trial form. the character allows one to see 
within what boundaries of the elemental form the 
design may be moved. The various letter-forms of 
the trial settings are shown superimposed at the 
end. 
The trial settings of all faces are composed on a 
VIP phototypesetting machine. 

If the most widely used text faces of the world are supenm· 
posed. the result 1s a kind of basic pattern for the best leg1b1hty 
In the diagram. the narrow counters of the oldest type style. the 
Garamond. are clearly apparent: the horizontal stroke of the e 
has sunk to the standard position 1n the middle of the character 
as a result of constant nvalry between aesthetics and leg1b1hty 
A s1m1lar opening process can be followed in the lower pan of 
the a 
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Schriften 
und ihre Lesbarkeit 

Als Prazisionstei/e eines hochst empfindlichen /n­
strumentariums haben sich die Buchstaben unse­
res Alphabets durch jahrhundertelangen Gebrauch 
einander angeglichen und gegeneinander ausge­
wogen. Sie ermoglichen es heute, durch bewusstes 
Zusammensetzen der 26 Figuren Millionen von 
Wortgebilden /esbar zu gliedem. 
Eine Studie uber die Formgemeinschaft derjenigen 
klassischen Textschriften. welche heute am mei­
sten gelesen werden. ergab untenstehendes Dia­
gramm. Es entstand durch das Ubereinander­
schichten von verschoben gerasterten Buchsta­
benformen verschiedener Schriftarten. Es geht aus 
diesem Experiment klar hervor. dass die dunk/en 
Werre, in welchen sich a/le Figuren uberdecken, 
eine Art Grundskelett der heutigen Schriftwerk­
zeuge bi/den. Diese Silhouetten haben sich als eine 
Art Elementarform ins Unterbewusstsein des Le­
sers eingraviert. 
Die nachstehenden Satzproben meiner wesent/ich­
sten Textschriften sind ebenfalls durch einen gera­
sterten Buchstaben angefuhrt. Wie an einer Test­
form /asst sich daran erkennen. innerhalb welcher 
Grenzen der Elementarformen sich die Gestaltung 
zu bewegen vermag. indem die verschiedenen 
Buchstabenformen am Ende der Satzproben uber­
einandergedruckt wiedergegeben sind. 
Die Proben al/er Schnftstyle wurden auf einer Pho­
tosatzmaschine Vl.P. abgesetzt. 

Legt man die me1stgelesenen Textschnften der Welt ubereinan­
der. erg1bt s1ch e1ne An Elementarform m11 der besten Leserhch· 
ke11 
Im Diagramm kommen die engen Punzen der iiltesten Schrift. 
der Garamond. klar zum Vorschein . der honzontale Stnch im e 
hat s1ch in s1and1ger Konfrontauon zw1schen As1het1k und Les­
barke11 zur Normallage in die Mme des Buchstabens gesenkt 
Ein iihnhcher Offnungsprozess kann in der unteren Schlaufe des 
averfolgt werden 

Les ecritures 
et leur lisibilite 

Elements de precision d 'un instrument de haute 
sensibilite, /es lettres de notre alphabet se sont rap­
prochees et mutuellement harmonisees tout au 
long des siecles. De nos jours. /'association de ces 
26 formes de base permet de creer des millions de 
mots et d'expressions parfaitement lisibles. 
Une etude sur /es caracreres communs des formes 
des ecritures classiques /es plus frequemment utili­
sees a notre epoque a abouti au diagramme ci-des­
sous. Le schema a ete obtenu par superposition 
des variations de formes des caracteres trames, 
provenant de differents types d 'a/phabets. Cette 
experience reve/e clairement que /es valeurs fon­
cees, qui correspondent aux parties ou routes /es 
figures se recouvrent, forment une charpente de 
base des ecritures de notre temps. Les silhouettes 
constituent une sorte de forme elementaire qui 
s'est gravee dans le subconscient du lecteur. 
Les specimens de composition ci-contre de mes 
caracreres de labeur /es plus frequemment utilises 
sont egalement domines par une lettre tramee. 
Cette forme, utilisee comme reference, permet de 
reconnaltre le cadre assigne a la conception crea­
trice par /es formes e/ementaires. Les differences 
formes de caracteres superposees sont repro­
duites a la fin des specimens. 
Les specimens de tous /es styles ont ete composes 
sur une photocomposeuse VIP 

St r on superpose les labeurs les plus fr(lquemment ut1hses du 
monde. ii se d~age une sone de cforme elementaire, offrant 
un maximum de bonne lisibilite. 
Le diagramme fait clairement resson1r les contre-poinc;ons 
etro11s du plus anc1en type de caracteres. du Garamond. Aprl!s 
une incessante confrontation entre les 1mperatifs de f'es1M11que 
et de la lisibihte. le trait horizontal du ea lint par trouver sa posi­
tion normale au m1heu du caractere Un processus d'ouvenure 
s1m1laire peut a1re observe dans la boucle infeneure du a 



Qui estcelle qui surgit comme l'aurore, 
belle comme la lune, resplendissante 
comme le soleil, redoutable comme 
des bataillons? Au jardin des noyers je 

Qui est celle qui surgit comme l'aurore, 
belle comme la lune, resplendissante 
comme le soleil, redoutable comme des 
bataillons? Au jardin des noyers je suis 

Qui est celle qui surgit comme l'au­
rore, belle comme la lune, resplen­
dissante comme le soleil, redoutable 
comme des bataillons? Aujardin des 

Qui est celle qui surgit comme l'aurore, 
belle comme la lune, resplendissante 
comme le soleil, redoutable comme des 
bataillons? Au jardin des noyers je suis 

Qui est celle qui surgit comrne 
l'aurore, belle comme la lune, res­
plendissante comme le soleil, re­
doutable comme des bataillons? 

Qui est celle qui surgit comme l'au­
rore, belle comme la lune, resplendis­
sante comme le solei/, redoutable com­
me des bataillons? Au jardin des noy-

Meri di en 

Wer ist sie, die da herabschaut 
wie die Morgenrote, schon wie 
der Vollmond, rein wie Sonne, 
furchtbar wie Heerscharen? Ich 

Wer ist sie, die da herabschaut 
wie die Morgenrote, schon wie 
der Vollmond, rein wie Sonne, 
furchtbar wie Heerscharen ? !ch 

Wer ist sie, die da herabschaut 
wie die Morgenrote, schon wie 
der Vollmood, rein wie Sonne, 
furchtbar wie Heerscharen? Ich 

Iridium 

Who is this that looks forth like the 
dawn, fair as the moon, bright as 
the sun, terrible as an army with 
banners? I went down to the nut or-

Who is this that looks forth like the 
dawn, fair as the moon, bright as 
the sun, terrible as an army with 
banners? I went down to the nut 

Who is this that looks forth like 
the dawn, fair as the moon, bright 
as the sun, terrible as an army 
with banners? I went down to the 

Who is this that looks forth like 
the dawn, fair as the moon, bright 
as the sun, terrible as an army 
with banners? I went down to the 

Egyptienne F. 
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Wer ist sie, die da herabschaut wie 
die Morgeruote, schon wie der Voll­
mond, rein wie Sonne, furchtbar wie 
Heerscharen? !ch stieg hinab in den 

Wer ist sie, die da herabschaut wie 
die Morgenrate, schon wie der Voll­

mond, rein wie Sonne, lurch tbar wie 
Heerscharen? !ch stieg hinab m den 

Wer ist sie, die da herabschaut wie 
die Morgenrote, schon wie der Voll­
mond, rein wie Sonne, furchtbar 
wie Heerscharen? Ich stieg hinab 

Wer ist sie, die da herabschaut wie die 
Morgenrote, schon wie der Vollmond, 
rein wie Sonne, furchtbar wie Heer­
scharen? Ich stieg hinab in den Nuss-

Wer ist sie, die da herabschau t wie 
die Morgenrbte, schon wie der Voll­
mond, rein wie Sonne, furchtbar 
wie Heerscharen? Ich stieg hinab in 

Wer ist sie, die da herabschaut wie 
die Morgenrote, schon wie der Voll­

mond, rein wie Sonne, furchtbar wie 
Heerscharen? Ich stieg hinab in den 

Serif a 

Wer ist sie, die da herabschaut 
w ie die Morgenrote, schon wie der 
Vollmond, rein wie Sonne, furcht­
bar wie Heerscharen? lch stieg 

Wer lst sle, die da herabschaut 
wle die Morgenr0te, schon wle 
der Vollmond, rein wle Sonne, 
furchtbar wle Heerscharen? Ich 

Wer ist sie, die da herabscbaut wie die Mor­
genrote, scbiin wie der Vollmond, rein wie 
Sonne, furchthar wie Heerscharen? lch stieg 
hinab in den Nussgarten, mich zu ergiitzen 
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Who is this that looks forth like the 
dawn, farr as the moon, bnght as the 
sun, terrible as an army with banners? 
I went down to the nut orchard, to 

Who is this that looks forth like the 
dawn, fair as the moon, bright as the 
sun, terrible as an army with banners? 
I went down to the nut orchard, to 

Who is this that looks forth like 
the dawn, fair as the moon, bright 
as the sun, terrible as an army 
with banners? I went down to the 

Who is this that looks forth like 
the dawn, fair as the moon, 
bright as the sun, terrible as an 
army with banners? I went down 

Who Is this that looks forth 
like the dawn, fair as the moon, 
bright as the sun, terrible as an 
army with bannen? I went dow 

Glypha 



Qui est celle qui surgit com me I' aurore, 
belle comme la lune, resplendissante 
comme le soleil, redoutable comme 
des bataillons? Au jardin des noyers je 

Qui est celle qui surgit comme l'au­
rore, belle comme la lune, resplendis­
sante comme le soleil, redoutable 
com me des bataillons? Au jardin des 

Qui est eel le qui surgit com me l 'au­
rore, belle comme la lune, resplen­
dissante comme le soleil , redou­
table comme des bataillons? Au 

Qui est cel/e qui surgit comme l'au­
rore, belle comme la lune, resplen­
dissante comme le so lei I, redoutable 
comme des bataillons? Au jardin 

Qui est celle qui surgit comme 
l'aurore, belle comme la lune, 
resplendissante comme le soleil, 
redoutable comme des bataillons7 

Qui est celle qui surgit comme l'au­
rore, belle comme la lune, resplen­
dissante comme le solei/, redou­
table comme des batail/ons? Au 

Univers 

Qui est celle qui surgit comme 
l' aurore, belle comme la lune, 
resplendissante comme le so­
leil, redoutable comme des 

Qui est ce//e qui surgit comme 
l 'aurore, belle comme la lune, 
resplendissante comme le soleil, 
redoutable comme des batail-

Qui est celle qui surgit comme l'aurore, belle 
comme la lune, resplendissante comme le 
soleil. redoutable comme des bataillons? Au 
jardin des noyers je suis descendu, pour voir 

Qui est celle qui surgit comme /'aurore, belle 
comme la lune, resplendissante comme le so­
leil, redoutable comme des bataillons? Au 
jardin des noyers je suis descendu, pour voir 

Qui est celle qui surgit comme l'aurore, 
belle comme la lune, resplendissante 
comme le soleil, redoutable comme des 
bataillons? Au jardin des noyers je suis 

Qui est celle qui surgit comme /'aurore, 
belle comme la lune, resp/endissante 
comme le soleil, redoutable comme des 
bataillons? Au jardin des noyers je suis 

Qui est celle qui surgit comme l'aurore, 
belle comme la lune, resplendissante 
comme le soleil, redoutable comme des 
bataillons? Au jardin des noyers je suis 

Oui est celle qui surgit comme l'aurore, 
belle comme la lune, resplendissante 
comme le solei/, redoutable comme des 
bataillons? Au jardin des noyers je suis 

llui est celle Qui surgit comme l'aurore, belle comme 
la lune. resplendissante comme le soleil, redou­
table comme des bataillons? Au jardin des novers 
je suis descendu, pour voir les jeunes pousses de 

Qui est celle qui surgit com me 
l' aurore, belle comme la lune, 
resplendissante comme le so­
leil. redoutable comme des 

Qui est celle qui surgit com­
me l'aurore, belle comme la 
lune, resplendissante com­
me le soleil, redoutable 

Qui est celle qui surgit 
comme l 'aurore, belle com­
me la lune, resplendissante 
comme le soleil, redoutable 
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Wer ist sie, die da herabschaut wie die 
Morgenrote, schon wie der Vollmond, 
rein wie Sonne, furchtbar wie Heer­
scharen? lch stieg hinab in den Nuss-

Wer ist sie, die da herabschaut wie die 
Morgenr6te, sch6n wie der Vollmond, 
rein wie Sonne, furchtbar wie Heer­
scharen? /ch stieg hinab in den Nuss-

Wer ist sie, die da herabschaut wie 
die Morgenrote, schon wie der Voll­
mond, rein wie Sonne, furchtbar 
wie Heerscharen? lch stieg hinab in 

Wer ist sie, die da herabschaut wie 
die Morgenrote, schon wie der Voll­
mond, rein wie Sonne, furchtbar 
wie Heerscharen? /ch stieg hinab in 

Frutiger 

Wer ist sie, die da herabschaut wie 
die Morgenrote, schon wie der Voll­
mond, rein wie Sonne, furchtbar 
wie Heerscharen? lch stieg hinab in 

Wer ist sie, die da herabschaut wie 
die Morgenrote, schon wie der Vo/1-
mond, rein wie Sonne, furchtbar 
wie Heerscharen? lch stieg hi nab in 

Wer ist sie, die da herabschaut 
wie die Morgenrote, schon wie 
der Vollmond, rein wie Sonne, 
furchtbar wie Heerscharen? lch 

Wer ist sie, die da herabschaut 
wie die Morgenr0te, schon wie 
der Vollmond, rein wie Sonne, 
furchtbar wie Heerscharen? /ch 

Hamburgefontsiv Hoffnung Organisa 
ansaugen offensiv ruebensaftig tum 
frage begabt Homisse tasse tee 
bagger bei ergeben mit baufenster 

Hamburgefontsiv Hoffnung Organis 
ansaugen offensiv ruebensaftig tum 
frage begabt Homisse tasse tee 
bagger bei ergeben mit baufenster 

Hamburgefontsiv Hoffnung Orga 
offensiv ruebensaftig tumverein 
frage begabt Homisse tasse tee 
inserat sonnentau bagger baufens 

Hamburgefontsiv Hoffnung Or 
offensiv ruebensaftig turnvere 
frage begabt Hornlsse tasse tee 
lnserat sonnentau bagger bauf 

lcone 



The a of the basic designs of eight te)(t faces. displaced on the 
gnd and superimposed. In the design of modern typefaces the 
shaping conforms to this classical ground-plan The nucleus of 
the character is like the pure tone in music. while the outer form 
provides the sound. 

Das verschoben gerasterte a der ieweiligen Grundschnine der 
acht Textschriften f1ndet sich h1er iibereinanderkop1ert. Be1m 
Entwerfen von modernen Schnften gehorcht die Formgebung 
dieser klassischen Grundstruktur. Der Kern des Ze1chens ist wie 
der reine Ton in der Mus1k - die Aussenform jedoch bewirkt 
den Klang. 

Superposition du a trame. legerement decale. de chaque sl!rie 
de base des huit caracteres. Le createur d.l!critures modernes 
se fonde. pour le trace des formes. sur cene structure de base 
classique. Dans son essence. le signe est comme le son pur en 
musique - mais c·est la forme exterieure qui produit la sonorit{!. 
le timbre. 
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Type 
in the environment 
and in architecture 

The reader encounters typefaces in other forms as 
well as in printing. His daily environment in fact his 
entire living space. is filled with typographic charac­
ters of all kinds. 
Unlike printed matter. with which the reader can 
bring the written word into his field of vision 
according to his own desire and choice. lettering 
on buildings is forced into view without restraint. 
Depending on its design. such lettering can provide 
an enrichment of the environment. almost in the 
sense of ornamentation. or. on the other hand. it 
can be ugly and therefore experienced as aggres­
sive "pictorial noise·: inimical to the environment. 
In this connection. lettering can be regarded as 
two-dimensional architecture. This realisation 
makes it possible to appreciate the designing of 
public signs and notices from a completely new 
viewpoint by imegrating them into the total con­
cept instead of simply "sticking them on" or "hang­
ing them up·: 
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Schrift in Umwelt 
und Architektur 

Der Leser begegnet der Schrift nicht allein in ge­
druckter Form. Seine taglichen Umweltbilder. ja 
sein ganzer Lebensraum uberhaupt sind erfullt von 
Schriftzeichen jeglicher Art. 
Im Gegensatz zur Drucksache. auf der das Ge­
schriebene nach Wunsch und Wahl vom Leser in 
sein Gesichtsfeld geruckt werden kann. sind die ar­
chitektonischen Beschriftungen dem Menschen 
hemmungslos aufgedrangt. Je nach Gestaltung 
dieser Beschriftungselemente konnen sie. fast im 
Sinne einer Ornamentik. als Bereicherung des 
Landschaftsbildes erscheinen oder. im Gegensatz 
dazu. in schlechter Form als t 8ild-Larm1 aggressiv 
und in diesem Sinne als umweltunfreundlich erlebt 
werden. 
Schrift kann also in diesem Zusammenhang als 
zweidimensionale Architektur gewertet werden. 
Diese Erkenntnis ermoglicht es. die Losung von 
Aufgaben 6ffentlicher Beschriftungen aus einem 
ganz neuen Gesichtswinkel zu erfassen. indem die 
Schrift nicht einfach tangeschlagem oder taufge­
hangu. sondern in die Gesamtkonzeption integriert 
wird. 

L'ecriture 
dans I' environnement 
et l'architecture 

Le lecteur ne rencontre pas /'ecriture sous la seule 
forme imprimee. Son environnement. son espace 
vital tout entier est rempli de multiples et diverses 
inscriptions. 
La lettre imprimee est dominee par le /ecteur dans 
ce sens qu'i/ peut. selon son desir. capter un texte 
avec son regard ou non. Par contre. ii ne peut que 
subir sans defense /es inscriptions monumentales 
qu'i/ rencontre sur son chemin. L 'ecriture dans 
/'architecture est devenue partie integrante du pay­
sage: elle peut y ~tre peri;;ue positivement comme 
un ornement ou au contraire. dans le cas d'une 
mauvaise application. negativement comme un 
tbruit visue/1 agressif. Elle est a/ors ressentie 
comme un element perturbateur de son espace vi­
tal. 
Dans le domaine de la signalisation. la lettre peut 
~tre consideree comme une architecture bidimen­
sionnelle. Cette prise de conscience permet une 
utilisation de /'ecriture comme element integre 
dans /'ensemble architectural et non comme ele­
ment isole. applique au hasard dans /'espace. 

Left: monumental use of lenering in the environment. Marble 
characters. 70 cm high. for lenering in a university campus near 
Grenoble. Cooperative work with Gerard lfert. 

Links: Monumentale Anwendung von Schnft 1n der Umwelt 
70 cm hohe Marmorbuchstaben zur S1gnallsat1on emes Univer­
s1tatsgelandes 1n der Nahe von Grenoble. Gememschaftsarbe1t 
m1t Gerard lfert. 

A gauche: Ecnture monumentale tracee dans l"er1V1ronnemenl 
Les caracteres en marbre. de 70 cm de hauteur. s1gnalent une 
cite univers1taire pres de Grenoble. Creation et realisauon en 
commun avec Gerard lfert 



Lettering for the Paris Metro 

The Paris Metro is old-established and its central 
routes have remained unchanged for decades. but 
since the beginning of the 1960s there has been 
intensive work on the extension of the network into 
the suburbs. 
In 1970 a study group. of which I was a member. 
was commissioned to revise the system of indica­
tion for passengers. Anyone undertaking the job of 
modernising a complete indication system. such as 
that of the Paris Metro. is naturally tempted to 
redesign everything. starting right from the begin­
ning; but after analysing the existing arrangements 

it proved to be the right policy to continue with the 
same typographical system. The following reasons 
were persuasive : 

St~ion names 
The Paris Metro was not. in fact. built as an "under­
ground". deep under the town and separated from 
its life. like the London "tube". for example. It is 
more of a subterranean tramway system. in which 
the passengers remain unknowingly in contact with 
the life of the town going on above them. Distan­
ces between stations are short and their names are 
in almost every case clear denominations of 
squares. streets and monuments. Most of these 
names are associated with historical persons or 
events: "PASTEUR". "ALESIA". etc. For reasons of 
legibility. proper names in block capitals are easier 
to grasp (2). 

Architectonic space 
In the Metro. space is experienced mainly as the 
curvature of the tunnelling. The familiar verticals 
and horizontals give way to the mysteriousness of 
the cavern and the subterranean passage. In this 
environment. the indication panel with its clear rect­
angular shape appears mucti more significant in 
form and plays an important part in the feelings of 
·he passenger by showing him the way. If indicator 

Beschriftung der Pariser Metro 

Die Pariser Metro ist ein altes Unternehmen. des­
sen zentrale Anlage wahrend Jahrzehnten unveran­
dert geblieben ist. Seit Anfang der sechziger Jahre 
wurde jedoch intensiv an der Erweiterung des Net­
zes. hinaus in den Bereich der Vororte gearbeitet. 
1970 wurde einer Studienkommission. in welcher 
ich mitarbeitete. die Neubearbeitung der Signalisa­
tion ubertragen. Wer an die Aufgabe herantrin. ein 
gesamtes Signalisationssystem wie dasjenige der 
Pariser Metro zu modernisieren. fUhlt sich unwill­
kurlich versucht. alles neu zu gestalten und ganz 
von vorne zu beginnen. Nach der Analyse des vor-

handenen Formbestandes erwies es sich jedoch 
als richtig, das bestehende typografische Schema 
weiterzufUhren. DafUr waren folgende Grunde 
wegleitend : 

Die Stationsnamen 
Die Pariser Metro wurde nicht gebaut als eigent­
liche <Underground>. die tief in der Erde vom 
Stadtleben abgetrennt ist. wie z. B. die Londoner 
cTube>. Sie ist eher eine unterirdische Strassen­
bahn. in welcher der Reisende unbewusst standig 
mit dem Leben in der Stadt. das sich uber ihm ab­
spielt. in Kontakt bleibt. Die Strecken zwischen den 
Stationen sind kurz. die Stationsnamen sind fast 
immer punkthafte Ortsbezeichnungen von Platzen. 
Strassen. Monumenten. Die meisten Stationen tra­
gen Eigennamen von Personen oder stammen aus 
geschichtlichen Ereignissen : cPASTEUR>. <ALE­
SIA> usw. Aus Grunden der Lesbarkeit sind Eigen­
namen in Grossbuchstaben. in sogenannter Block­
schrift. leichter zu erfassen (2). 

Der architektonische Raum 
ist in der Metro hauptsachlich als Rundung der 
Tunnelgewolbe erlebt. Die gewohnten Vertikalen 
und Horizontalen weichen dem Geheimnisvollen 
der Hohle und des unterirdischen Ganges. Die 
Orientierungstafel erscheint in diesen Raumlichkei-

La signalisation du metro parisien 

Le metro parisien est une entreprise fort ancienne. 
dont les installations centrales n'ont guere change 
pendant des decennies. A partir du debut des an­
nees soixante. le reseau a cependant ete conside­
rablement etendu en direction de la banlieue. 
En 1970. une commission d'etude. a laquelle j'ai 
participe. fut chargee de developper une nouvelle 
conception pour la signalisation. Le createur qui 
entreprend de moderniser un systeme complet de 
signalisation. tel que celui du metro parisien. se 
sent inevitablement tente de revoir toute la concep­
tion formelle. de recommencer au point zero. L'ana-

lyse detaillee des formes existantes a toutefois re­
vele que le schema typographique pouvait ~tre 
maintenu pour les raisons suivantes : 

Les noms des stations 
Le metro parisien n'a pas ete construit comme veri­
table chemin de fer souterrain. II ne separe pas de 
la vie citadine. a l'instar du cTube> londonien. par 
exemple. creuse dans les profondeurs de la terre. II 
est plut6t une sorte de tramway trace en sous-sol. 
ou le voyageur reste inconsciemment en etroit 
contact avec la vie de la ville qui se deroule au-des­
sus de lui. Les parcours entre les dffferentes sta­
tions sont courts. Les designations des stations 
correspondent presque toujours au nom d'une 
place. d'une rue. d'un monument ou bien. plus fre­
quemment encore. au nom propre d'une personna­
lite connue ou d'un evenement historique: <PAS­
TEUR>. <ALESIA>. etc. Les noms propres exprimes 
en majuscules sont souvent plus faciles a identifier 
qu'en minuscules (2). 

L'espace architectonique 
est ressenti dans le metro comme etant de forme 
arrondie. limitee par la voOte du tunnel. Les ele­
ments verticaux et horizontaux si familiers cedent 
la place aux configurations pleines de mystere de 
la voOte et des couloirs souterrains. Dans ce 
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panels have to be placed in a tunnel. a symmetrical 
arrangement almost forces itself on the designer. 

The indicator panel 
An indicator panel is perceived. as it were. in two 
impulses. At first it is looked for and must thus be 
recognisable purely by its shape. Man in the tunnel 
has only the panels to guide him: he goes from 
panel to panel. for all other means of orientation at 
ground level are missing here. Looking for the 
panel and catching sight of it occur in a central per­
ception of its surface (4). The lettering is perceived 
only with a second impulse and then the presence 
or absence of the station name being sought is 
established. The name is not read from left to right 
but recognised as a familiar whole. 

The economic problem 
The new lettering system had to be added on to 
the old one. A completely new design would have 
entailed the removal and replacement of all exist­
ing material. at a cost of several millions francs. and 
would also have substantially disturbed the traffic 
for a period of years. 

All these reasons led to the following procedure : 
All new notices were planned on a new standard 
and aesthetically balanced. without clashing with 
the existing system. All old panels remained provi­
sionally in use. but were to be updated to the new 
style on becoming worn out or with the modernisa­
tion of a station. 

A special alphabet 
The old panels bore about twenty different kinds of 
sanserif typefaces. It was therefore clear that a 
compromise solution should be sought with a 
newly designed alphabet for the new concept. 

Arrow and scnpt are related in form. 
2 
Proper names are more legible in capitals. 
3 
The panel 1n the tunnel becomes the most imponant direct1on­
f1nder. 
4 
The panel 1s perceived as a central object 
5 
The Statton name is not read. but recognised in its entirety. 

ten mit der klaren rechteckigen Form als Formen­
kontrast viel pragnanter und spielt im GefGhlsbe­
reich des Benutzers eine sehr grosse Rolle als 
Wegweiser. Wenn man in einem Tunnel Schilder 
anbringen muss. drangt sich die symmetrische An­
ordnung geradezu auf (3). 

Der Wegweiser 
Eine Orientierungstafel wird gleichsam in zwei lm­
pulsen wahrgenommen. Zuerst wird die Tafel ge­
sucht. muss somit rein ausserlich als solche er­
kannt werden. Der Mensch im Tunnel hat nur die 
Tafeln als Orientierungshilfe. Er zirkuliert von Tafel 
zu Tafel. denn alle Orientierungshilfen der Ober­
flache existieren hier nicht. Dieses Suchen nach der 
Tafel und das Erblicken geschieht in einer zentralen 
Wahrnehmung der Schildoberflache (4). Die Be­
schriftung wird erst in einem zweiten lmpuls wahr­
genommen und dann das Vorhandensein oder das 
Fehlen des gesuchten Stationsnamens festgestellt. 
Der Stationsname wird dabei nicht von links nach 
rechts gelesen. sondern als vertraute Gesamtheit 
erkannt (5). 

Das wirtschaftliche Problem 
Das neue Beschriftungssystem musste sich dem 
vorhandenen anfugen. Ein vollstandig neugestalte­
tes Erscheinungsbild hatte den Abbruch und den 
Neuaufbau alles Bestehenden von einem Kosten­
beitrag von Millionen von Francs bedeutet. Ein 
Neuprogramm hiitte zudem den Betrieb des Ver­
kehrs uber Jahre hinweg betriichtlich gestort. 

Alie diese Grunde fGhrten zu folgendem Vorgehen : 
Alie neuen Beschriftungen wurden als Norm neu 
durchdacht und asthetisch ausgewogen. ohne mit 
dem bestehenden System zu kollidieren. Alie a/ten 
Tafeln blieben provisorisch in Betrieb. sollten je­
doch nach altersbedingter Abnutzung oder bei Sta­
tionserneuerungen den neuen Regeln angepasst 
werden. 

Ein spezielles Alphabet 
Die alten Tafeln hatten etwa zwanzig verschiedene 
Groteskschriften. Es lag deshalb nahe. fGr das neue 
Konzept eine Zwischenlosung mit einem neuge­
stalteten Alphabet zu suchen. 

Pfeil und Schrift sind formverwandt 
2 
E1gennamen sind mrt Grossbuchstaben lesbarer. 
3 
Das Schild 1m Tunnel wird zum wichtigsten Onen11erungsob1ekt 
4 
Das Ob1ekt Tafel wird zentral wahrgenommen. 
5 
Der Stat1onsname wird nicht gelesen. sondern 1n seiner Gesamt· 
he1t erkannt 



contexte. le panneau de signalisation aux formes 
rectangulaires clairement definies forme un 
contraste particulierement expressif et acquiert. 
dans le subconscient du passant. un r61e determi­
nant comme indicateur de direction. Lorsqu'il taut 
apposer des ecriteaux dans un tunnel. la disposi­
tion symetrique s'impose (3). 

Le panneau indicateur 
Un tableau d'orientation est perc;u en deux etapes. 
Tout d'abord ii taut chercher les panneaux et pou­
voir les identifier exterieurement comme tels. 
L'homme. dans un tunnel. ne dispose que d'eux 
seuls pour trouver son orientation. II passe d'un 
ecriteau a l'autre. Les reperes. habituels en surface. 
n'existent pas sous terre. La recherche du panneau 
d'orientation et sa cdecouverte> s'inscrivent dans la 
perception centrale de la surface du panneau. Ce 
n'est que dans la seconde phase qu'il perc;oit !'ins­
cription et qu'il constate la presence ou !'absence 
du nom de la station cnerchee. Ce faisant. ii ne lit 
pas la designation de la station de gauche a droite. 
mais ii la reconnalt comme une entite familiere (5). 

Le probleme economique 
Le nouveau systeme de signalisation devait venir 
completer ce qui existait deja. Une conception fon­
cierement nouvelle aurait implique une demolition 
et un renouvellement total. a des frais de millions 
de francs franc;ais et au prix de considerables per­
turbations du trafic durant des annees. 

Pour ces raisons. la methode suivante a ete adoptee : 
Les nouveaux panneaux de signalisation ont tous 
ete conc;us en fonction de nouveaux criteres esthe­
tiques harmonieux. en evitant toute collision avec le 
systeme existant. Les anciens panneaux sont 
restes provisoirement en service. mais seront gra­
duellement remplaces des qu'ils seront devenus in­
utilisables pour des raisons d'flge ou de renovation 
d 'une station. 

Un alphabet special 
Ouelques vingt types differents de caracteres anti­
ques avaient ete utilises sur les anciens panneaux. 
Une solution transitoire. avec un nouvel alphabet. 
s'imposait pour la nouvelle conception. 

La fleche et l"ecriture ont des formes apparent~s. 
2 
Les noms propres OCrits en lenres maiuscules sont plus lis1bles. 
3 
Dans un tunnel. recriteau acqu1en une 1mponance cap1tale 
comme element d"orientation. 
4 
L'element cpanneau> est perc;:u globalement. 
5 
Le nom n'est pas lu. mais reconnu dans son ensemble. 

ALPHABET METRO 
·ABCDEFGHIJKLMNOPQR 
STUVWXVZ 

AEEEcO 
• 

1234567890 
6 

© RATP 
7 

LA LT TT 
I - . ., -

AOOT 1973 

6 
The new Metro alphabet. 
7 

© RATP 

Setting stnp to ensure correct letterspac1ng 

6 
Das neue Alphabet Metro. 
7 
Satzle1ste. um korrekte Zwischenraume zu gewahrte1sten. 

6 
Le nouvel alphabet cMetro>. 
7 
Element d'interlenrage permettant d"assurer des espacements 
corrects. 
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The criteria were easy to define. Repertoire: Capi­
tals. figures and a given number of signs (6). 

Weight: The typeface had to make it possible for 
positive lenering (dark blue on white) indicating 
directions and negative lenering (white on dark 
blue) giving other information to appear of equal 
value. 

Width : The typeface was kept narrow (semi-con­
densed) so that the counters remained opened 
enough for optimal recognition of the characters. 
This interior space is of the greatest importance 
with illuminated panels. in which the white ele­
ments always strongly outshine the dark in value. 

Letterspace: In order to ensure a good apportion­
ment of space between letters. critical combina­
tions such as LA. LT and TT were added to the 
repertoire in the form of ligatures (6). and in order 
to keep the letterspacing consistent in practice. 
each character was given a set-width line under­
neath. In setting. the points at the left-hand end are 
simply inserted in the hollows at the right-hand end 
of the preceding letter. In this way. correct distance 
and precise alignment are always assured (7). 

Typographical rules 
The distribution of space within a panel was pre­
cisely laid down. With the use of reading tests. the 
word-spacing and leading were determined. with 
the objective of making groups of words as easy 
as possible to recognise. It was then necessary to 
specify an optimal spacing around the lettering so 
as to keep the margin in a correct relationship with 
the other spacing (8). The number of lines and their 
longest extension were the standards for the deter­
mination of the dimensions of the panels (10). 
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Die Kriterien waren einfach zu definieren. Reper­
toire: Grossbuchstaben. Ziffern und eine be­
stimmte Anzahl von Zeichen (6). 

Fette : Die Schrift sollte es ermoglichen. in Positiv 
(Dunkelblau auf Weiss) fur Richtungsangaben und 
in Negativ (Weiss auf Dunkelblau) fiir stationare 
Angaben gleichwertig zu erscheinen. 

Breite: Die Sch rift wurde halbschmal gehalten. so 
dass die Punzenraume im lnnern der Schrift often 
genug blieben. um das Zeichen optimal zu erken­
nen. Das lnnenraumvolumen ist von grosster Wich­
tigkeit bei Leuchnafeln. in welchen die weissen Ele­
mente die dunklen im Wert immer stark uberstrah­
len. 

Zwischenraum: Um die Schwierigkeit einer guten 
Raumgliederung zwischen alien Buchstaben zu ge­
wahrleisten. wurden Kombinationen von kritischen 
Buchstabenpaaren wie LA. LT und TT als Ligaturen 
dem Repertoire be1gefugt (6). Um beim Setzen der 
Tafeln eine konstante Spationierung konsequent zu 
gewahrleisten. wurde jeder Buchstabe unterhalb 
mit einer Dicktenleiste versehen. Beim Setzen brau­
chen nur die am linken Ende vorhandenen Spitzen 
in die Vertiefung am rechten Ende des vorherge­
henden Buchstabens gesteckt zu werden. Dadurch 
sind guter Abstand und genaues Linienhalten stets 
gewahrleistet (7). 

Typografische Regeln 
Die Raumverteilung innerhalb einer Tafel wurde 
genau festgelegt. Anhand von Lesetesten wurden 
Wort- und Zeilenabstiinde bestimmt. denn sie soll­
ten als Wortgruppen moglichst klar zu erkennen 
sein. Dann gait es. einen optimalen Weissraum um 
die Schrift herum zu bestimmen. um den Rand in 
ein korrektes Verhaltnis zu den andern Raumen zu 
bringen (8). Die Zeilenzahl und deren langste Aus­
dehnung wurden massi:jebend fiir die Besttm­
mung der Tafeld1mensionen (10). 

8 
A convenuonal distribution of space on the panels. 
Eine klass1sche Aaumaufteilung der Tafeln. 
Subd1v1s10n cclass1que> de la surface des panneaux. 

Les criteres etaient simples a definir. Repertoire: 
Capitales. chiffres et un certain nombre de signes 
divers (6). 

Graisse: En reproduction tant positive (bleu fonce 
sur blanc) pour les panneaux d'orientation. que ne­
gative (blanc sur bleu fonce) pour les indications 
relatives aux stations. les caracteres doivent se pre­
senter avec des valeurs identiques. 

Chasse: Les caracteres sont semi-l!troits. permet­
tant des blancs interieurs suffisamment ouverts 
pour que les lettres puissent ~tre differenciees de 
fac;:on optimale. Le volume de l'espace interieur 
joue un rOle essentiel pour les panneaux lumineux 
ou les elements blancs sont plus rayonnants que 
les plages opaques. 

Espacement: Pour assurer une bonne structuration 
de l'espace qui separe les lettres. le repertoire a ete 
complete par des combinaisons de paires de let­
tres critiques. telles que LA. LT. TT. sous forme de 
lettres accouplees ou c:igatures> (6). Chaque ca­
ractere a ete muni dans le bas d'un liteau de 
chasse. ce qui permet un espacement regulier 
entre les lettres. Lors de la composition. ii suffit 
d'inserer les pointes situees a l'extremite gauche 
dans les creux a l'extr~me droite du liteau. Le bon 
espacement et l'alignement parfait des caracteres 
peuvent ~tre ainsi garantis sans difficultes (7). 

Reg/es typographiques: La repartition de l'espace a 
l'interieur du panneau a ete clairement determinee. 
Des tests de lecture ont permis d'etablir l'ecart 
entre les mots et les lignes pour que les groupes 
de lettres puissent ~tre identifies en tant que mots 
complets. II s'agissait ensuite de determiner autour 
de l'ecriture un espace blanc optimal pour creer 
une proportion harmonieuse entre le cbord> et 
les autres espaces (8). Le nombre de 
lignes et leur longueur maximale devinrent la cme­
sure> determinante pour la dimension des pan­
neaux (10). 



Picrograms 
The most important non-alphabetical sign was an 
arrow. which had to blend harmoniously with the 
typeface. since the two elements are very closely 
linked on many panels (1). Its image was geometri­
cally fixed ; signs are often not photographically 
enlarged. but drawn by geometric means (9). Pic­
tographic symbols were kept to a minimum; only 
unobjectionable and spontaneously recognisable 
graphic figures were selected and stylistically fash­
ioned (11). 
It is a special charm of the Paris Metro that its 
applied aesthetics are not stamped with a uniform 
style. Forms of expression of the past hundred 
years. such as the beautiful Art Nouveau portals. 
are in many cases still present. This variety should 
be preserved as well as possible. as an enrichment 
of the scene. 
The joining together of typographical elements into 
a new. harmonious order was a task requiring a 
certain degree of restraint so far as the creation of 
new forms was concerned. 
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9 
The shape of the arrow 1s determined geometrically. 
Die Form des Pfe1les 1st geometnsch festgelegt. 
la forme de la fl~he est d6term1nee selon des crit6res g6om6tnques 
10 
Height and length of text determine the d1mens1ons of the panels. 
H6he und Lange des Textes best1mmen die Ausmasse der Tafeln 

Pikrogramme 
Wichtigstes nicht alphabetisches Zeichen wurde 
ein Pfeil. Er sollte mit der Schrift harmonisch zu­
sammenspielen. da sich auf vielen Tafeln Pfeil und 
Schrift sehr eng verbinden (1). Sein Bild wurde geo­
metrisch fixiert. werden Zeichen doch oft nicht fo­
tografisch vergrossert. sondern geometrisch ge­
zeichnet (9). Die piktografischen Signale wurden 
auf ein Minimum beschrankt; nur einwandfrei und 
spontan erkennbare. bildhafte Figuren wurden ge­
wahlt und stilistisch uberarbeitet (11). 
Es ist ein besonderer Reiz der Pariser Metro. dass 
ihre Gebrauchsasthetik nicht von einem einheitli­
chen Stil gepragt ist und die Ausdrucksformen der 
letzten hundert Jahre oft immer noch vorhanden 
sind. wie etwa die schonen Jugendstilportale. 
Diese Vielfalt sollte als etwas Bereicherndes so gut 
als moglich erhalten werden. 
Den typografischen Ausdruck in eine neue harmo­
nische Regelung zu fugen. war eine Aufgabe. die 
bewusste Zuruckhaltung erforderte. wenn es 
darum ging. neue Formen zu schaffen. 

la hauteur et la longueur du tex1e d6term1nent les dimensions des panneaux 
11 
Pictographic signs were kept down to a minimum. 
Die piktografischen Signale wurden auf ein Minimum beschrankt 
Les signes pictographiques Ont 6t6 rllduits au minimum. 

11 

Picrogrammes 
La fleche etait le plus important signe non alphabe­
tique retenu. Elle devait former un ensemble har­
monieux avec le texte etant donne que sur de nom­
breux panneaux !'inscription et la fleche sont etroi­
tement associees (1). L'image de la fleche a ete 
fixee geometriquement. car en regle generale cene 
derniere n'est pas agrandie par voie photogra­
phique. mais par dessin geometrique (9). Le 
nombre de signes non alphabetiques a ete reduit 
au minimum: seuls les pictogrammes pouvant atre 
identifies spontanement ont ete retenus et revus 
dans leur conception stylistique (11). 
L' <esthetique industrielle> du metro parisien ne 
porte pas l'empreinte d'un style uniforme; les di­
verses formes d'expression d'un siecle entier. telles 
que les revelent par exemple les bouches du metro 
dans le plus pur style 1900. se retrouvent partout et 
font son charme du metro parisien. 
L'integration de !'expression typographique dans 
une nouvelle regle harmonieuse etait done une 
tilche exigeant une discretion consciente. 
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A typical bearer of a firm's graphic image. 
2 
Company monogram m the form of an illuminated panel. 
3 
The company name m full conforms stylistically with the mono­
gram. 

Ein typ1scher Trager emes grafischen Firmenb1ldes. 
2 
Das Firmenmonogramm m Form einer ausgehiingten Leucht­
tafel. 
3 
Der vollausgeschnebene Firmenname stimmt stilistisch mit dem 
Monogramm uberem. 

Support typique de !'image d'identification graphique d'une 
entreprise. 
2 
Le monogramme de l'entrepnse sous forme d'enseigne lumi-
neuse. 
3 
Le graph1sme de la raison soc1ale de l'entreprise correspond au 
style du monogramme 
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The EDF- GDF alphabet 

The abbreviations EDF for Electricite de France and 
GDF for Gaz de France are familiar to every French­
man. Consciously or unconsciously he associates 
them with the sources of energy so important in his 
life. All the lettering elements of EDF - GDF are po­
tential carriers of a message of comfort and con­
venience. A uniform conception of all graphic dis­
play and of the printed matter should strengthen 
the link between the company and the consumer. 
creating a profound corporate image. 
Under the direction of Jacques Veuillet. the mono­
gram logotype was the first thing to be designed. 
Among many and various objectives. the typeface 
had to be also suitable for three-dimensional use in 
illuminated advertising; the letter-forms therefore 
had to be very simple in design. using straight lines. 
but without neglecting a precise optical balancing 
of their shapes (2). 
Thus the monogram. through a decade of consis­
tent use on all carriers of the company image over 
a very wide area. has become a visual symbol for 
the concept "source of energy" (1). 
The company names were also designed as a full 
signature in the style of the first six letters (3, 4). 
The increasing departmentalisation of the giant 
company soon called for an extension of the EDF 
style to inscriptions of a second category. It was 
absolutely necessary to designate the geographical 
areas of a sector or the functions of a building, for 
example. The extension of characters to make a 
whole alphabet became unavoidable if the house 
style were to be used throughout as an active link 
(5. 6). 
In the course of the years. a complete alphabet 
with capitals and lower-case. numbers and signs. 
was developed from the first six letters EDF- GDF. 
thus providing a firm image of the company. 
The individual letters are built on the basis of the 
right angle throughout. Curvature was broken 
down into vertical and horizontal lines; the outer 
angles were rounded off at the normal positions. 
From the point of view of readability. this simplifica­
tion of the structure of the alphabet is not uncondi­
tionally defensible; but since. in the applications 
concerned. we were not concerned with the read­
ability of text. but rather with lettering on buildings 
and the titles of printed products. the graphic 
effect was the prime consideration. The written 
word. otherwise primarily a carrier of information. 
became a monumental ornament in this instance. 

Das EDF-GDF-Alphabet 

Die Abkurzungen EDF fur Electricite de France und 
GDF fur Gaz de France sind jedem Franzosen ge­
laufig. Bewusst oder unbewusst bringt er sie in Ver­
bindung mit den fUr ihn lebenswichtigen Energie­
quellen. Alie Beschriftungselemente der EDF -
GDF sind zu potentiellen Tragern einer cmessage> 
von Lebenskomfort geworden. Eine einheitliche 
Gestaltung aller grafischen Aushanger sowie der 
Drucksachen sollte die Verbindung zwischen dem 
Firmenbild und dem Konsumenten verstarken. ein 
vertieftes ccorporate image> geschaffen werden. 
Unter der Leitung von Jacques Veuillet wurde als er­
stes das Monogrammsignet gestaltet. Die formale 
Gestaltung des neuen Stiles unterlag von Beginn 
an klar definierten Richtlinien. Nebst anderen viel­
seitigen Bestimmungszwecken musste sich die 
Schrift auch fur die dreidimensionale Wiedergabe 
in Leuchtreklamen eignen. Die Buchstabenformen 
mussten deshalb sehr einfach. geradlinig konzipiert 
sein. ohne eine genaue optische Ausgleichung 
der Buchstabengestaltung zu vernachlassigen (2). 
So ist dieses Monogramm durch eine jahrzehnte­
lange. konsequente Handhabung auf alien Tragern 
des Firmenbildes in weitesten Kreisen zum visuel­
len Symbol fUr den Begriff cEnergiequelle> gewor­
den (1). 
Auch die Firmenbezeichnungen wurden im Stil der 
ersten sechs Buchstaben als voll ausgeschriebener 
Namenszug gestaltet (3. 4). 
Die zunehmende Gliederung des riesigen Unter­
nehmens erforderte bald eine Ausdehnung des 
EDF-Stils auf Beschriftungen zweiten Grades. So 
wurde es unumganglich. geografische Bereiche 
eines Sektors oder Funktionen eines Gebaudes zu 
bezeichnen. Die Ausweitung der Schriftzuge auf 
ein gesamtes Alphabet drangte sich auf. wollte 
man den Hausstil als aktives Bindeglied durchge­
hend verwenden (5. 6). 
Im Laufe der Jahre entstand aus den sechs ersten 
Buchstaben EDF - GDF ein ganzes Alphabet mit 
Gross- und Kleinbuchstaben. Ziffern und Zeichen 
und damit ein festes Image des Unternehmens. 
Die einzelnen Buchstaben sind durchgehend auf 
dem Rechteck aufgebaut. Die runden Bewegungen 
wurden in vertikale und horizontale zerlegt; die aus­
seren Ecken wurden an den typischen Stellen ab­
gerundet. Vom Standpunkt der Lesbarkeit ist die­
ses Vereinfachen der Alphabetstruktur nicht unbe­
dingt zu befUrworten. Da es jedoch im Bereiche 
dieser Anwendung nicht um die Leserlichkeit eines 
Textes. sondern in erster Linie um Architekturbe­
schriftung und Betitelung von Druck-Erzeugnissen 
ging. stand der grafische Effekt im Vordergrund. 
Das geschriebene Wort. sonst primar Trager einer 
Information. wurde in diesem Fall zum monumenta­
len Ornament. 



L'alphabet EDF- GDF 

Nut Fran<;:ais n'ignore les sigles EDF pour Electricite 
de France et GDF pour Gaz de France. Consciem­
ment ou inconsciemment. ii les associe aux 
sources d'energie indispensables a son existence. 
Tousles elements de signalisation d'EDF et de GDF 
SQflt devenus des supports potentiels d'un mes­
sage traduisant l'idee de contort. La conception 
uniforme de tous les moyens d'expression graphi­
ques a pour but de renforcer les liens entre l'entre­
prise et le consommateur et d'affermir l'image 
d'identification ou ccorporate image> de l'entre­
prise. 
Sous la direction de Jacques Veuillet. un mono­
gramme correspondant au goOt du jour a tout 
d'abord ete cree. Outre !'utilisation pour des usages 
tres varies. ce sigle devait convenir aussi a la repro­
duction tridimensionnelle pour des enseignes lumi­
neuses. Les lettres devaient de ce fait avoir des 
formes a la fois tres simples et droites. sans que 
soit negligee pour autant une conception harmo­
nieuse des caracteres (2). 
C'est ainsi que ce monogramme. utilise systemati­
quement depuis plus d'une decennie sur tous les 
supports publicitaires de l'entreprise diffuses dans 
les milieux les plus divers. est devenu le symbole vi­
suel de la notion csource d'energie> (1). 
Les raisons sociales des entreprises ont ete 
con<;:ues dans le style des six premieres lettres. en 
tant que logotype incluant la designation integrate 
(3.4). 
La structuration croissante de la gigantesque en­
treprise obligea tres vite a etendre le style EDF a un 
deuxieme degre de signalisation. C'est ainsi qu'il 
devint indispensable de l'appliquer aux secteurs 
geographiques d'une branche ou aux fonctions 
d'un batiment. L'extension des logotypes a un al­
phabet complet s'imposait des lors si l'on voulait 
exprimer un style d 'entreprise commun et partout 
present (5. 6). 
Au cours des annees. les six premieres lenres 
EDF- GDF ont donne naissance a un repertoire 
complet de majuscules et minuscules. chiffres et si­
gnes. traduisant avec force l'image de l'entreprise. 
Les differents caracteres ont pour base commune 
un rectangle. Les mouvements arrondis ont ete de­
composes en elements verticaux et horizontaux: 
tes angles exterieurs ont ete arrondis aux points 
critiques. Dans l'optique d'une bonne lisibilite. cene 
simplification de la structure de I' alphabet n'est pas 
absolument recommandable. Etant donne que 
pour ce type d'application ii s'agissait moins du de­
chiffrage d'un texte courant que de signalisation 
architectonique et de titrages. l'effet graphique pri­
mait sur toutes les autres considerations. L'expres­
sion ecrite. en general support de !'information. est 
devenue dans ce cas un ornement monumental. 

2 

3 

ELECTRICITE 
DE FRANCE 

CiAZ DE FRANCE 
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4 
Lettering on a building with illuminated letters: uniform appear­
ance of logotype and character shapes. 
5 
For uniform lettering on buildings. the creation of a complete 
alphabet was 1nd1spensable. 
6 
For a secondary grade of inscriptions. a lower-case alphabet 
was also produced. 

4 
Gebiiudebeschnftung m1t Leuchtbuchstaben; einheitlicher Aus­
druck von Signet und Schnftzug. 
5 
Zur einhe11hchen Gebiiudebeschnftung war die Erwe1terung auf 
em gesamtes Alphabet unumgiinglich. 
6 
Fur zweitrang1ge Bezeichnungen wurde auch ein Kle1nbuch· 
stabenalphabet geschaffen. 

4 
Inscriptions sur un batiment avec des caracteres lumineux. har­
monie d'expression entre le s1gle et le logotype. 
5 
Pour realiser des inscriptions uniformes sur tous les ba11ments. 
rextension a un alphabet complet etait indispensable. 
6 
Pour les indications d"imponance secondaire. un alphabet de 
minuscules a ete cree. 

6 

5 

BARRACiE DE RDSELEND 
CENTRALE D'IVRY 
production hydraulique 
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Exit 

!Luggage I 

I Gate number 3 

Words prove to be the most practical means of indication. 
2 
For 1nd1cator purposes. serifs are felt to be a kind of visual 
"notse" Seriffed typefaces are mostly too strongly marked styhs­
tically 
3 
The sanserif faces most commonly used today. such as Helve­
tica. Umvers. etc .. already have a dated appearance. 

Das Won erwe1st sich als das brauchbarste Element zur S1gnah­
sauon. 
2 
Serifen werden 1n der S1gnalet1k als visueller Larm empfunden 
und mcht als Leseh1lfe. Dazu s1nd Serifenschnften me1st suh­
st1sch zu stark ausgepriigt 
3 
Die heute gebriiuchlichsten Groteskschnften wie Helveuca. Um­
vers usw haben schon ein historisches Gepriige. 

Le mot s'est revele etre !'element le m1eux approprie aux exi­
gences de la s1gnahsat1on. 
2 
Dans la s1gnahsation. les empanements sont ressentis comma 
cpenurbat1on visuelle> et non pas comme elements fac1htant 
l'ldent1f1cat1on des caracteres. Par a1lleurs. !'expression styl1s­
t1que des ecritures a empanements est souvent trop prononcee 
3 
Les antiques les plus couramment utihsees de nos jours. telles 
que !'Helvetica. l'Univers. etc .. sont deia de gravure chistorique>. 

80 

Lettering system 
for Paris (Charles de Gaulle) Airport 

Terminal 1 of Paris (Charles de Gaulle) Airport has 
been in operation since 1975. The airport is one of 
the largest planned transshipment places in 
Europe. Four more terminals are to be brought into 
operation by 1988. 
The chief architect. Paul Andreu. sought the advice 
of specialists for individual problems. I received the 
commission. a new one. to design an alphabet 
suited to the architecture and function of the air­
port. together with the compilation of typographi­
cal rules for the overall planning of lettering. 

Language as signal 
For the smooth functioning of a modern airport. 
passengers must be able to rely on clear informa­
tion. The written notice has proved to be the most 
serviceable element in this respect. It is superior to 
the pictorial sign. In the relatively short. but inten­
sive period of development of the past 25 years. a 
common language for air traffic has been formed. 
based on a certain number of internationally usable 
expressions. The English language has prevailed in 
this respect as a general medium of understanding 
(1). Block capitals initial letters and monograms 
(TWA KLM. etc.) are the most easily grasped and 
are unavoidable in an international indication sys­
tem. 

Letter-form 
A sanserif form was chosen as a starting-point. It is 
the best suited for such purposes because of its 
sober and practical character. Since the sanserif 
faces of the 1950s and '60s already have a dated 
appearance in most cases. a suitable alphabet had 
to be created anew for the airport. 
The first considerations were of a purely geometri­
cal nature. such as the balancing of the round let­
ters with the circular plan of the building (7). 
But we soon came to realise that architectonic con­
cepts cannot be transferred without more ado to 
the design of lettering. which is based on other 
conditions (4). 
We took into consideration but rejected an elon­
gated condensed face because of its loss of legibil­
ity. The similarity of the shapes of all the letters. due 
to a central vertical lengthening. has an unfavour­
able effect (5). 

Das Beschriftungssystem des Flughafens 
Paris-Charles-de-Gaulle 

Von der Flughafenanlage Paris-Charles-de-Gaulle 
steht der Terminal I seit 1975 in Betrieb. Es handelt 
sich um einen der grossten geplanten Umschlag­
pliitze Europas. Bis zum Jahre 1988 ist die lnbe­
triebsetzung von vier weiteren Terminals vorgese­
hen. 
Der Chefarchitekt Paul Andreu liess sich fUr ein­
zelne Probleme von Spezialisten beraten. lch erhielt 
den Auftrag. ein neues. der Architektur und der 
Funktion des Flughafens angepasstes Alphabet zu 
entwerfen. Dazu kam die Aufstellung von typografi­
schen Regeln fur die Gesamtbeschriftungsplanung. 

Sprache als Signal 
Damit ein moderner Flughafen reibungslos funktio­
niert. muss sich der Benutzer auf eindeutige lnfor­
mationen verlassen konnen. Das geschriebene Si­
gnal hat sich in dieser Hinsicht als das brauchbar­
ste Element erwiesen. Es ist dem Bildzeichen uber­
legen. In der relativ kurzen. aber intensiven Anlauf­
zeit der letzten 25 Jahre hat sich eine allgemeine 
Sprache fUr den Flugverkehr herausgebildet. die als 
Basis eine bestimmte Anzahl von international ge­
briiuchlichen Ausdrucken verwendet. Die englische 
Sprache setzte sich dabei als allgemeines Verstiin­
digungsmittel durch (1). Grossbuchstaben am Text­
anfang von Eigennamen und Monogrammen 
(TWA KLM usw.) lassen sich am besten erfassen 
und sind in einem internationalen Signalisations­
system unumgiinglich. 

Schriftform 
Als Ausgangsbasis wurde eine Groteskform ge­
wiihlt. Sie ist flir derartige Aufgaben wegen ihres 
nuchternen und sachlichen Charakters am besten 
geeignet. 
Da die Groteskschriften der funfziger und sechzi­
ger Jahre meistens bereits den Stempel ihrer Ent­
stehungszeit trugen. wurde flir den Flughafen ein 
geeignetes Alphabet neu geschaffen. 
Ausgangspunkt waren zuerst rein geometrische 
Oberlegungen. wie zum Beispiel die Angleichung 
runder Buchstaben an den kreisfOrmigen Grundriss 
des Gebiiudes (7). 
Bald kam man jedoch zu der Erkenntnis. dass ar­
chitektonische Konzepte nicht ohne weiteres auf 
die Schriftgestaltung zu ubenragen sind. Sie unter­
liegt anderen Bedingungen (4). 
Auf eine hochgezogene schmale Schrift. die eben­
falls erwogen wurde. verzichteten wir. weil sie an 
Lesbarkeit verliert. Die Formen aller Buchstaben 
gleichen sich durch eine zentrale vertikale Verliin­
gerung einander an. und dies wirkt sich ungunstig 
aus (5). 



Le systeme de signalisation 
de l'aeroport Paris-Charles-de-Gaulle 

Le terminal 1 de l'aeroport Paris-Charles-de-Gaulle 
est en service depuis 1975. II s'agit de l'une des 
plus grandes places de transbordement projetee 
en Europe. La mise en service de quatre nouveaux 
terminaux est prevue d'ici 1988. 
L'architecte en chef. Paul Andreu. a fait appel a diffe­
rents specialistes pour le conseiller dans la resolu­
tion de problemes specifiques. C'est ainsi que j'ai 
ete charge de creer un nouvel alphabet. adapte a 
!'architecture et a la fonction de l'aeroport, ainsi 
que d'etablir les regles generales pour une concep­
tion globale de la signalisation. 

La /angue comme moyen de signalisation 
Dans un aeroport moderne fonctionnant sans 
heurts. le passager doit pouvoir se fier a une infor­
mation claire et sans ambigu"ite. A cene f in. la si­
gnalisation ecrite s'est revelee ~tre la forme la plus 
appropriee et la plus fiable. Elle est superieure au 
pictogramme. Au cours de la phase de demarrage 
relativement courte. mais combien intense. de ces 
25 dernieres annees. une langue generale du trafic 
aerien s'est developpee a partir d'un certain 
nombre d'expressions couramment utilisees au ni­
veau international. La langue anglaise s'est rapide­
ment imposee comme moyen de communication 
internationale (1). 

La forme de /'ecriture 
Comme base de depart. une antique a ete choisie. 
Elle convient particulierement a ce genre de tra­
vaux a cause de ses formes depouillees. 
Etant donne que la plupart des antiques des an­
nees cinquante et soixante portent deja l'empreinte 
de leur epoque. la decision fut prise de creer un 
nouvel alphabet pour l'aeroport. 
Les reflexions s'orienterent d'abord vers des 
formes purement geometriques. telles que des let­
tres rondes correspondant au plan rigoureusement 
circulaire des b§timents (7). 
Mais on reconnut tres vite que les conceptions 
architectoniques ne peuvent ~tre transferees sans 
autre a la typographie. celle-ci etant regie par d'au­
tres lois que I' architecture (4). 
L'utilisation d'une ecriture etroite et etiree fut brie­
vement evoquee. mais bien vite ecartee pour des 
raisons de lisibilite. Les formes de toutes les lettres 
se ressemblent de plus en plus du fait de leur pro­
longement vertical. ce qui produit un effet tres de­
favorable (5). 

4 
The purely constructed lener-form does not fulfil the require­
ments of optimum legibility. 
5 
Elongated characters certainly appear bigger but their legibility 
is reduced through the increased similarity of the different char­
acters. 
6 
The newly designed typeface for the airport. 
7 
The circular ground-plan of the airport looks like pure geometry 
but is in fact far from being so. 

4 
Die rein konstruierte Schriftlorm erfullt den Anspruch auf beste 
Lesbarkeit nicht. 
5 
Hochgezogene Schriften erscheinen wohl grosser. sind aber in 
ihrer Lesbarkeit durch die Angleichung der Zeichen reduziert. 
6 
Die neu konzipierte Schrift !Ur den Flughafen. 
7 
Der kreisformige Grundriss des Flughafens sieht wie reine Geo­
metrie aus. ist es aber bei weitem nicht. 

4 
Les caracteres fondes exclusivement sur les exigences de cons­
truction ne permettent plus guere une lisibilite optimale. 
5 
Les caracteres etires dans le sens de la hauteur paraissent plus 
grands. mais leur lisibilite est reduite par une plus grande simili­
tude des formes. 
6 
L'alphabet nouvellement conc;u pour raeroport. 
7 
Le plan circulaire de raeroport rappelle la geometrie cpure,, 
sans mire d'aucune maniere. 

6 

7 

2 

3 

4 

5 
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8. 9 
Precise balancing of the weight and Width of the face is the 
most 1mponant factor 1n optimum legibility. 
10 
Trial setting of the complete alphabet. 

8.9 
Genaues Abwagen von Fene und Weue der Schnft ist wesent­
hchste Voraussetzung !Ur eme opumale Lesbarke11. 
10 
Probesatz des Gesamtalphabetes 

8. 9 
Le bon llqu1hbre entre la graisse et la chasse des caracteres est 
la condition essent1elle d'une lis1b1litll optimale. · 
10 
Spllcimen de I' alphabet complet. 

douane 
douane 
douane 

8 

douane 
douane 
douane 

9 
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Alphabet Roissy : 

HAHBHCHDHEHFHGHIHJHKHLHMHNHOHPHQHRH 

HSHTHUHVHWHXHYHZH nanbncndnenfngnhninjn «B » 

nknlnmnonpnqnrnsntnunvnwnxnynzn ~ (eeee) ri 
0102030405060708090 

10 

After these considerations. the choice fell to a 
robust typeface. neither too clinically constructed 
in appearance nor too elegantly curving in its line. 
but with the advantage of very clear recognition of 
individual characters. The ascenders and descen­
ders of the new alphabet are fairly strongly marked 
in order to increase the ease of recognition of the 
word-image. The capital leners and numbers are 
relatively small so as not to break up the flow of the 
line. The curves are neither too angular nor too 
oval. the difference between the weights of hori­
zontal and vertical strokes is not very marked. and 
the same applies to the oblique up- and down­
strokes. the difference between which is certainly 
there. but is not visible (10). 

Weight and width 
The notion that a bold face is more visible is not 
valid in the case of indicator panels. Recognition of 
characters is made more difficult by the fact that 
the counters are small. Since the panels are mostly 
seen by people on the move. this is an additional 
aggravation for legibility. It is thus of great impor­
tance that the right weight (8) and the barring 
(determination of width) be tested and established. 

Colour 
In an environment of functional hues of wall. floor. 
ceiling. etc .. bright colouring is limited mainly to the 
furniture and the indicator panels. All the panel sur­
faces are yellow: the French text in black. with the 
English translation below in white. is illuminated 
from within on this dark yellow background (of 
about 50% colour intensity). The stroke thickness 
of the characters is balanced with the intensity of 
the yellow background in such a way that the nega­
tive white lenering does not appear to be any bol­
der than the positive black (11). 

Nach diesen Erwagungen fiel die Wahl auf eine ro­
buste Schrift. eine Synthese. die weder rein kon­
struiert wirkt. noch sich zu elegant in die Linie 
schmiegt. jedoch den Vorteil klarster Erkennbarkeit 
der einzelnen Figuren bot. Unter- und Oberlangen 
des neuen Alphabets sind ziemlich stark ausge­
pragt. um die Erkennbarkeit des Wortbildes zu stei­
gern. Die Grossbuchstaben und Ziffern sind relativ 
klein. um den Zeilenfluss nicht zu unterbrechen. Die 
Rundungen sind weder zu eckig noch zu oval. die 
Differenz zwischen horizontaler und vertikaler 
Strichstarke ist wenig ausgepragt. das gleiche gilt 
fUr die schragen Auf- und Abstriche. deren Diffe­
renz wohl vorhanden. aber nicht sichtbarist (10). 

Fette und Weite 
Die Auffassung. eine fene Schrift sei sichtbarer. ist 
im Zusammenhang mit der Signalisation nicht 
stichhaltig. Die lnnenraume von fetten Buchstaben 
wirken zu klein. und die Erkennbarkeit des Zei· 
chens wird dadurch erschwert. Da die Tafel mei­
stens in Bewegung wahrgenommen wird. ist dies 
eine zusatzliche Erschwerung fur die Lesbarkeit. Es 
ist deshalb von grosster Bedeutung. dass die opti· 
male Fette (8) sowie die richtige Sperrung (Weiten­
bestimmung) (9) getestet und festgelegt werden. 

Farbe 
In der Umgebung von funktionellen Tonen der 
Mauern. Boden. Deeken usw. ist die grelle Beto· 
nung hauptsachlich auf das Mobiliar und die Signa­
lisation beschrankt worden. Alie Flachen der Si­
gnaltafeln sind gelb. Von innen beleuchtet steht so 
auf dem dunkelgelben Grund (von etwa 50% Farb· 
intensitat) in Schwarz der franzosische Text und 
darunter in Weiss die englische Obersetzung. Da­
bei ist die Strichdicke des Buchstabens im Verhalt· 
nis zur lntensitat des gelben Grundes so ausgewo­
gen. dass die negative weisse Schrift nicht fetter er­
scheint als die positive schwarze (11). 



Toutes ces considerations ont abouti au choix 
d'une ecriture robuste qui represente une synthese 
entre des formes trop construites et des elements 
trop elegamment traces. tout en permenant une 
identification parfaite des differentes lenres. Les 
longues du haut et du bas du nouvel alphabet sont 
assez fortement marquees pour accroltre la facilite 
de reconnaissance de la silhouene du mot. Les ca­
pitales et Jes chiffres sont relativement petits pour 
ne pas interrompre la fluidite de la ligne. Les parties 
rondes ne sont ni trop anguleuses. ni trop ovales. 
La difference entre les epaisseurs des traits. verti­
caux et horizontaux, est peu prononcee. ce qui vaut 
egalement pour Jes traits obliques ascendants et 
descendants. pour lesquels la difference existe en­
core. mais sans ~tre reellement visible (10). 

Graisse et chasse 
L'idee qu'une ecriture grasse est plus visible est er­
ronee dans le domaine de la signalisation. Les 
blancs interieurs des caracteres gras paraissent 
trop petits. ce qui rend difficile la reconnaissance 
du signe. Etant donne que le panneau est le plus 
souvent perc;:u par une personne qui se deplace. la 
lisibilite devient plus problematique. II est de ce fait 
essent1el de tester et de determiner les graisses op­
timales (8) et l'espacement approprie (9). 

Couleur 
Dans un environnement compose de murs. de sols. 
de plafonds aux couleurs fonctionnelles. Jes tona­
lites vives ont ete limitees essentiellement au mobi­
lier et a la signalisation. Les surfaces des panneaux 
de signalisation sont toutes jaunes. Sur ce fond 
jaune fence (environ 50% d'intensite) apparalt en 
noir le texte fran9ais et en-dessous. en blanc. la tra­
duction anglaise. L'epaisseur des traits des lenres a 
ete calculee en fonction de l'intensite du fond 
jaune. afin que l'ecriture blanche negative ne pa­
raisse pas plus epaisse que la noire positive (11). 

Departs 

11 

11 
The background colour is a dark yellow. on which the French 
text appears 1n black and the English in white 
12 
Typographic arrangement of the sign-board is made more diffi­
cult by the different lengths of the texts. 

12 

11 
Die Farbe des Grundes 1st ein dunkles Gelb. auf welchem der 
franzos1sche Text 1n Schwarz und der enghsche 1n Weiss 
erschemt 
12 
Die typograf1sche Anordnung der Wegweiser ist erschwert 
durch die untersch1edhchen Textlangen 

11 
Sur le fond. en 1aune fence. le texte franc;a1s apparail en noir et 
la version angla1se en blanc 
12 
La d1spos1t1on typograph1que des panneaux d'onentat1on se 
comphque en raison des differences de longueur des textes 
d'mformat1on 
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Texts 
Clarity of text is the unavoidable basis for the func­
tioning of a system of indication. As a rule, the indi­
cations consist of nouns without articles : Customs. 
Exit Information. etc. Prepositions can be helpful 
for important information : To departures. Usually, 
however. directions in the form of arrows are suffi­
cient. 

Size of lettering and panels 
The determining factor for the size of the lettering 
is the distance from which it must be read. Optical 
experiments for the determination of letter heights 
have provided a coefficient of about 200. meaning 
that letters of about 10 cm height are necessary for 
a distance of 20 m. while letters of 1 cm height are 
still easily legible at 2 m. 
Information in the form of text as opposed to pic­
ture language. has the disadvantage that different 
quantities of letters are required for different state­
ments. This makes it more difficult to use panels of 
uniform width. 

13 

0 

• 

Texte 
Klare Texte sind die unabdingbare Grundlage. 
wenn eine Signalisation funktionieren soil. In der 
Regel besteht die Aussage aus Hauptwortern ohne 
Artikel : Zoll. Ausgang. Auskunft usw. Bei wichtigen 
Angaben konnen Umstandsworter behilflich sein: 
zu den Abflugen. Meist genugen aber die Rich­
tungshinweise in Form von Pfeilen. 

Schrift- und Tafelgrossen 
Bestimmend fur die Grosse der Schrift ist die Di­
stanz. aus der sie gelesen werden muss. Optische 
Versuche haben fUr die Bestimmung der Buchsta­
benhohe einen Koeffizienten von ungefiihr 200 er­
geben. Das heisst : fUr eine Distanz von 20 m sind 
Buchstaben von etwa 10 cm Hohe notwendig, aus 
2 m Distanz sind 1 cm hohe Buchstaben noch gut 
I es bar. 
Die Information mit Text (im Gegensatz zur Bild­
sprache) bringt den Nachteil mit sich. dass fur die 
einzelnen Aussagen eine unterschiedliche Menge 
von Buchstaben benotigt wird. Dies erschwert die 
Verwendung einheitlicher Tafelbreiten. 
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Textes 
Le bon fonctionnement de la signalisation depend 
etroitement de la clarte du texte. En regle generale. 
les textes consistent en mots sans article: Douane. 
Sortie, Information, etc. Pour des indications tres 
importantes. les adverbes et articles peuvent E\tre 
une aide : Vers la sortie. La plupart du temps. des fle­
ches suffisent cependant a indiquer la direction a 
suivre. 

Dimensions des lettres et panneaux 
Les dimensions de l'ecriture sont fonction de la dis­
tance. Des experiences optiques ont permis de 
conclure. pour la determination de la hauteur des 
lettres. a un coefficient de 200 environ. Cela signi­
fie que pour une distance de 20 m. ii faut avoir des 
lettres de 10 cm de haut et qu'a 2 m de distance. 
des lettres de 1 cm de haut sont encore bien lisi­
bles. 
L'information ecrite presente un inconvenient que 
n'a pas !'information par l'image: selon le message 
a exprimer. la quantite de caracteres necessites va­
rie considerablement. Ce fait rend difficile !'utilisa­
tion de panneaux de largeur uniforme. 

13 
Typographical rules are determined in advance for all cases. 
14 
Signposting becomes absolutely necessary within the circular 
structure of building and roads. 

13 
Die typografischen Regeln sind !Ur alle vorkommenden Fiille im 
voraus genau bestimmt. 
14 
Im kreisformigen Getuge von Bauwerk und Strassennetz wird 
die Signalisation zur absoluten Notwendigkeit. 

13 
Les regles typographiques som definies d'avance pour tous les 
cas possibles. 
14 
Dans l'enchev~trement des constructions circulaires et du 
reseau routier. la signalisation devient une necessite imperieuse. 
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Pictograms 
The idea of using signs and symbols within the 
framework of a multilingual assembly of readers is 
anractive; but considered in detail. the number of 
internationally readable signs is still very small. 
Apart from the conventional traffic signs (e.g. "One 
way"). on which there is general agreement. every­
thing is still in a state of flux. 
Thus. in our opinion. the word "Bar" is clearer than 
the pictogram of a glass. since confusion arises in 
pictorial representation so far as further informa­
tion within the same classification of "nourishment" 
is concerned. 
On the other hand. a number of written concepts 
have been formed into an internationally usable 
"travel language". mainly derived from English. Mis­
interpretations of these words are scarcely possi­
ble (15). 

The arrow 
In most people's subconscious. the arrow must be 
present as the original form of a weapon and there­
fore a concept of aggression. injury. flight. etc. For 
these emotional reasons the arrow sign is certainly 
universally understood. but it should be drawn in 
such a way that it is seen not as aggression or as a 
recollection of a high dam. snowplough. weapon. 
etc .. but as a pure. abstract communication (16). 
The arrow has been drawn in linear fashion. Its 
stroke thicknesses and interior proportions are 
suited to the appearance of the alphabet. The 
direction-giving head has an exterior angle of 90 
degrees. The positioning and the size of the arrow 
in relation to the text are important. so that the 
statement is unambiguous (17). 
Since the building programme of Charles de Gaulle 
Airport extends over many years a signalisation­
system with the most elementary rules ensures sui­
tability for its purpose. The unity of the overall 
image thereby achieved and the clarity of expres­
sion also guarantee long-term utilisation. 

15 
Pictograms were ruled out because their meaning is never suffi­
ciently unambiguous. 
16 
In a and b the arrow is too blunt and in d. too sharp ; the best 
angle for signposting is 90 degrees (cl. 
17 
Positioning of the arrow is standardised for all sizes of panel. 

Piktogramme 
Der Gebrauch von Zeichen und Symbolen im Rah­
men eines vielsprachigen Benutzerkreises ware 
verlockend. Im einzelnen betrachtet. ist die Anzahl 
von international lesbaren Zeichen allerdings noch 
sehr gering. Abgesehen von den konventionellen 
Verkehrszeichen (z. B. <Einbahm). auf die man sich 
weitgehend geeinigt hat. ist noch alles in Fluss. 
So ist zum Beispiel unserer Meinung nach das 
Wort <Bar> klarer als das Piktogramm <Glas>. da 
im Zusammenhang mit weiteren Angaben inner­
halb derselben Gruppe <Nahrung> bei der Darstel­
lung in Bildform eine Konfusion entsteht. 
Hingegen sind geschriebene Begriffe zu einer inter­
national gebriiuchlichen. zum grossen Teil aus dem 
Englischen stammenden Reisesprache geworden. 
Fehlinterpretationen sind kaum moglich (15). 

Der Pfeil 
Im Unterbewusstsein der meisten Menschen muss 
der Pfeil als Urform einer Waffe und damit als Be­
griff von Aggressivitiit. Verletzung. Flucht usw. vor­
handen sein. Aus diesen emotionalen Grunden 
wird dieses Zeichen bestimmt allgemein verstan­
den. Es ist jedoch so zu gestalten. dass es vom Le­
ser nicht als Aggression oder als Erinnerung an 
Staudamm. Schneepflug. Waffe usw. angesehen 
wird. sondern als eine reine. ungegensti:indliche 
Mineilung (16). 
Der Pfeil ist zeichenhaft linear gestaltet: Strichdicke 
und Proportionen der lnnenriiume sind dem Aus­
druck des Alphabets angepasst. Die richtungswei­
sende Spitze hat nach aussen einen Winkel von 90 
Grad. Die Stellung auf der Fliiche im Zusammen­
spiel mit dem Text ist wesentlich. damit die Aus­
sage zweifelsfrei ist (17). 

Da sich das Bauprogramm des Flughafens Char­
les-de-Gaulle uber viele Jahre erstreckt. war es not­
wendig. die Schriftregeln so zu formulieren. dass 
ihre Anwendung moglichst einfach wurde. Die da­
durch erzielte Einheit des Gesamtbildes und die 
Klarheit der Aussage garantieren auch eine langfri­
stige Benutzung. 

15 
Die sogenannten Piktogramme wurden ausgeschaltet. da deren 
Aussage nie eindeutig genug ist. 
16 
Der Pfeil ist in a und b zu stump!. in d zu spitz; der beste Winkel 
zur Wegweisung betragt 90 Grad (c). 
17 
Die Stellung des Pfeiles auf der Flache ist fur alle Tafelformate 
einheitlich geregelt. 



Pictogrammes 
L'emploi de signes et de symboles pour des utilisa­
teurs de langues differentes parait fort seduisant 
au premier abord. Mais si l'on approfondit la ques­
tion. force est de constater que le nombre de si­
gnes internationalement lisibles est encore reduit. 
A part Jes symboles conventionnels de la circula­
tion routiere (par exemple csens unique>). sur les­
quels on s'est largement mis d'accord. tout est en­
core en pleine evolution. 
C'est ainsi que le mot cbar> est. a notre avis. plus 
clair que l'image d'un verre. qui engendre une 
confusion inevitable avec d'autres indications du 
m~me groupe cnourriture>. 
Par contre. de nombreuses indications ecrites. utili­
sant des expressions provenant pour la plupart de 
la langue anglaise. sont aujourd'hui couramment 
utilisees dans le langage international des voyages. 
Les erreurs d'interpretation sont quasi exclues (15). 

Lafleche 
Dans le subconscient de la plupart des hommes. la 
fleche represente la forme primitive d'une arme et 
devient ainsi un symbole d'agressivite. de blessure. 
de fuite. etc. Pour ces raisons emotionnelles. la 
fleche est un signe universellement compris. Elle 
doit toutefois ~tre con<;:ue de maniere a ne pas ~tre 
interpretee comme un concept d'agression ou 
comme la reminiscence d'un barrage. d'un chasse­
neige. d'une arme. etc .. mais comme un symbole de 
communication purement objectif (16). 
La conception formelle de la fleche est lineaire; 
l'epaisseur des traits et les proportions des es­
paces interieurs sont adaptees a !'alphabet. La 
pointe qui indique la direction forme. a rexterieur. 
un angle de 90 degres. Le positionnement. dans la 
surface et par rapport au texte. joue un r61e essen­
tiel pour que le message ressorte clairement et 
sans ambigurte (17). 
En consideration de la grandeur de l'aeroport Char­
les-de-Gaulle et de son vaste programme de deve­
loppement. la reduction a leur plus simple expres­
sion des regles a appliquer est apparue comme 
une garantie pour que runite de I' ensemble de la si­
gnalisation permette une utilisation a long terme. 

15 
Les «pictogrammes> ont ete elimines parce que leur contenu 
informatif n'est jamais assez clair. 
16 
La fleche est dans a et b. trop emoussee. et dans d trop poin­
tue: l'angle le plus favorable pour !'orientation est celui de 90 
degres (voir c). 
17 
La position de la fleche dans la surface est uniformement reglee 
pour tous les formats de panneaux. 

18 
The Roissy alphabet on the movable elements of indicator pan­
els. 
19 
In a few individual cases. the lettering is in negative on a black 
background. 

18 
Das neue Alphabet auf den beweglichen lnformationsklapp­
tafeln. 
19 
In wenigen Einzelfallen erscheint die Signalisation negativ auf 
schwarzem Grund. 

18 
L"alphabet «Roissy> sur les panneaux d'information rotatifs. 
19 
Dans quelques rares cas. la signalisation appara1t en negatif sur 
fond noir. 

19 
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Digital typeface design 
for movable indicators 

In addition to static indication by fixed panels. all 
centres of traffic have movable indicators to dis­
play constantly changing information about land 
and air timetables throughout the day. Digital dis­
play. using CRT screens. is increasingly taking over 
from the previous manual and electromechanical 
systems using sliding or rotating elements. Infor­
mation can be electronically conveyed from a cen­
tral position to a great variety of information points. 
The main obstacles to this technique are still the 
small dimensions of the screen and the reduced 
legibility of the screened character reproduction. 
Standard typefaces are unsuitable for CRT repro­
duction because the linear resolution is too coarse 
to reconstitute the typographic image faithfully. 
The only possibility for the display of perfectly legi­
ble information lies in the use of predigitised char­
acters. In order to introduce this new information 
technique throughout the airport buildings of the 
Paris (Charles de Gaulle) Airport. a special digital 
alphabet was worked out. It is based on the techni­
cal criteria of the system so as to guarantee opti­
mal legibility on the screen. 
Typefaces for 1V display will influence the lener 
design of the future. It seems to me that typogra­
phical specialists should be employed in this field 
as well. so that the appearance of the typefaces 
remains aesthetically pleasing. 
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Oigitale Schriftgestaltung 
fur Alternativ-Signalisation 

Neben der statischen Wegweisung durch festlie­
gende Schilder bestehen in alien Verkehrsbetrie­
ben bewegliche Signalisationen. welche im zeitli­
chen Ablauf des Tages stets wechselnde lnforma­
tionen uber Fahr- und Flugplane anzuzeigen haben. 
Die digitale Anzeige mit Hilfe von Kathodenrohren­
Bildschirmen trin mehr und mehr an Stelle der bis­
herigen. manuellen und elektromechanischen Sy­
steme (Schiebetafeln. rotierende Lamellen usw.l. 
Von einer zentralen Stelle aus konnen die lnforma­
tionen an die verschiedensten lnformationsstellen 
elektronisch geleitet werden. 
·Die wesentlichen Hindernisse dieser Technik sind 
immer noch einerseits die kleinen Ausmasse des 
Bildschirmes und anderseits die reduzierte Lesbar­
keit der gerasterten Schriftwiedergabe. 
Die gewohnlichen Schrifnypen sind zur Wieder­
gabe auf der Kathodenrohre ungeeignet. da der Li­
nienraster zu grob ist. um das typografische Bild 
formgetreu zu restituieren. Die einzige Moglichkeit 
einer einwandfrei lesbaren Information besteht in 
der Verwendung von vordigitalisierten Schriftzei­
chen. Zur EinfUhrung dieser neuen lnformations­
technik in der gesamten Flughafenanlage Paris 
Charles-de-Gaulle wurde ein spezielles Digitalalpha­
bet ausgearbeitet. welches auf den technischen 
Kriterien des Systems aufgebaut ist. um eine opti­
male Lesbarkeit auf dem Bildschirm zu garantieren. 
Die Fernsehschriften werden die Formgebung der 
Buchstaben in der Zukunft beeinflussen. Es scheint 
mir. auch auf diesem Gebiet sollten Schriftfach­
leute beigezogen werden. damit das Erscheinungs­
bild der Schriften asthetisch ansprechend bleibt. 

La conception digitale de l'ecriture 
pour signalisation mobile 

A cOte de !'information statique par des panneaux 
indicateurs fixes. ii existe dans toute organisation 
de transport une signalisation mobile qui permet 
d'indiquer les changements intervenus par rapport 
a l'horaire dans le courant de la journee. La visuali­
sation digitale au moyen d'ecrans de tubes a 
rayons cathodiques remplace progressivement les 
systemes manuels et electro-mecaniques (tableaux 
coulissants. lamelles rotatives. etc.). Depuis une 
centrale. les informations peuvent ~tre dirigees 
electroniquement vers les points d'information les 
plus divers. 
Les inconvenients majeurs de cene technique sont 
les dimensions encore trop restreintes de l'ecran. 
ainsi que la lisibilite reduite de la reproduction tra­
mee des caracteres. 
Les caracteres de formes courantes ne convien­
nent pas a la reproduction par tube a rayon catho­
dique. car la trame lineaire est trop grossiere pou·r 
permettre une reproduction fidele des formes de 
l'image typographique. La seule possibilite de dis­
poser d'une information clairement identifiable 
consiste a utiliser des signes d'ecriture predigita­
lises. En vue d'introduire cene nouvelle technique 
d'information dans !'ensemble de l'aeroport Paris­
Charles-de-Gaulle. un alphabet digital special a ete 
mis au point. Cet alphabet. fonde sur les criteres 
techniques du systeme. garantit une lisibilite opti­
male sur l'ecran. 
Les ecritures destinees a la diffusion televisee ne 
manqueront pas d'exercer une forte influence sur 
les caracteres de l'avenir. 

The variable information on the screen consists mainly of num­
bers and capital leners. Information is displayed in columns. for 
which purpose a uniform width for all characters is a technical 
advantage but detrimental to good type-design. The greatest 
difficulty. however. 1s that of the formulauon of oblique strokes. 
as the angle of '"stepping'" is limited to two vanauons. 

Die Wechsehnformauon auf dem B1ldschirm besteht zur Haupt­
sache aus Z1ffern und Versalbuchstaben Die lnformationen er­
scheinen in Kolonnensatz: die einhe1thche Bre1te Jedes Zeichens 
ist in dieser Beziehung eine Erleichterung, hemmt jedoch eine 
gute Gestaltung der Buchstaben. Die betriichtlichste Schwierig­
keit besteht jedoch in der Formulierung von Schragstrichen. die 
cTreppenwmkelt sind auf nur zwei Vananten beschriinkt. 

Les 1nformat1ons variables sur le cadran sont composees essen­
tiellement avec des ch1ffres et des lettres maiuscules. Les textes 
appara1ssent sous forme de tableaux avec des compositions en 
colonnes: cene forme d"affichage ex1ge des largeurs uniformes 
pour tous les s1gnes: au detriment de la quahte typographique 
des lettres. 
La difficult(! majeure reside dans la limitation a deux variantes 
de degres pour exprimer les traits obliques en forme d'escaliers. 
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2 
The base gnd schematises the theoretical value of the individual 
elements (black). In reality. however. the overexposure of the 
lines 1s so great that the heavy thickening of the horizontal leads 
to d1stort1on of characters. The design of characters therefore 
involves a conscious 1nclus1on of these overexposure values 
(red). 
A Width unit. B minimum lenerspace. C capital height does not 
exceed 13 hnes; D upper space for accents; E lower space for 
descenders ; F. G correct weight proponions of the lines. 

2 
Der Grundraster schemaus1ert den theoretischen Wert der em­
zelnen Perioden (schwarzl. In Wirklichkeit ist 1edoch die Uber· 
blendung der Lirnen so stark, dass die enorme Verdickung der 
Honzontalen zu verzemen Buchstabenbildern fuhrt Das Gestal­
ten der Buchstaben gesch1eht durch bewusste E1nbez1ehung 
d1eser Oberblendungswerte (rot) 
A Breitenemhe1t; B M1rnmaler Zwischenraum; C Die Versalhohe 
uberschreitet nicht 13 L1rnen; D Oberer Raum fur Akzente: E 
Unterer Raum !Ur Unterliingen; F.G Die richtige Fettenpropor· 
TIOn der Linien. 

2 
La trame de base schtlmatise la valeur theorique des d1fferentes 
pllriodes individuelles (noir). En realittl. la surexposition des 
lignes est tellement forte que rllpaiss1ssement cons1dtlrable des 
horizontales produ1t une distorslOfl des caracteres. La concep­
tion formelle des lenres s'effectue en mttlgrant consc1emment 
ces valeurs de surexpos1tion (rouge). 
A Unite de largeur (chasse) ; B Espacement minima; C La hau­
teur des capitales ne depasse pas 13 hgnes; D Espace supllrieur 
pour les accents; E Espace interieur pour les descendantes; 
F. G Les graisses b1en proportionnees des hgnes. 
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Scripts 
of foreign cultures 

In the western world. typeface design has shared in 
the process of technical development. In the devel­
oping countries we are now faced with the prob­
lem of adapting scripts in such a way that they can 
keep pace with the communications media of the 
West. 
Commissioned by the National Institute of Design 
in Ahmedabad. India. I was given the job of study­
ing the typographical basis of Devanagari (the 
script of Ancient Sanskrit and today the official 
Indian script) with the aim of making it better 
accessible to modern typesetting and reproduction 
techniques. 

Can the sacred script of India 
be modernised? 

Indian culture is still largely based on an oral tradi­
tion. The Vedas. the ancient sacred writings. have 
been orally transmitted over thousands of years 
with astonishing accuracy in the form of verses. 
often in song and even in dances. Even today. 
Indian textbooks have a rhythmical means of 
expression in many respects. Exceptional powers 
of memory have always been inborn in the Indian 
people. It is not uncommon to meet children in the 
street who can scarcely read or write. but whose 
fund of knowledge can be compared with the con­
tents of a small lexicon. The written word has never 
been regarded as indispensable. either for instruc­
tion or for public information. 
We know. however. how extremely important are 
the written word and prayer in all oriental religions 
as a sacramental means of expression (1). 
For this reason. writing has remained a privilege of 
the learned and wise. This explains why. in India. 
the script has been fixed in its ancient calligraphic 
form and is today split into countless regional varia­
tions (2). 
This state of affairs could almost be compared with 
the western epoch before Charlemagne. when 
every European land cultivated its own script in 
complex. ornamental style (uncials and half­
uncials). But so far no "Indian Carolingian minus­
cule" has been developed to give an impetus to the 
synthesisation of expression. 
On the other hand. the new printing techniques. 
which in the West have trimmed. filed. one might 
even say ground down the original calligraphic 
forms of our scripts. have so far had absolutely no 
active influence on the forms of Indian letters. Up 
to now. these letters have been copied by type-



Schriften 
f remder Kulturen 

Oen Prozess der technischen Entwicklung in der 
westlichen Welt hat auch die Schrift durchge­
macht. In den Entwicklungs/andern stehen wir 
heute vor dem Problem. Schriften so zu adaptieren. 
dass sie Schritt ha/ten k6nnen mit den Kommunika­
tionsmitteln des Westens. 
Im Auftrag des National Institute of Design in 
Ahmedabad, lndien. sollte ich die typografischen 
Grundlagen der Devanagari (die Schrift der a/ten 
Sanskrit-Sprache, heute die offizielle Schrift ln­
diens) mit dem Ziel untersuchen. sie den modernen 
Satz- und Vervielfaltigungstechniken besser zu­
ganglich zu machen. 

Dart die heilige Schrift der lnder 
modernisiert warden 7 

Die Kultur lndiens beruht noch weitgehend auf 
mundlicher Oberlieferung. Die Wedas. die uralten 
heiligen Schriften. haben sich seit Jahrtausenden 
mit erstaunlicher Genauigkeit mundlich uberliefert. 
und zwar in Versform. oft in Gesiingen und selbst 
in Tanzen. Die Unterrichtsbucher weisen selbst 
heute noch vielfach eine rhythmische Ausdrucks­
weise auf. Ein aussergewohnliches Erinnerungsver­
mogen war diesem Volke schon immer angeboren. 
Nicht selten kann man auf der Strasse Kindern be­
gegnen. die kaum lesen oder schreiben konnen. 
deren Wissensgut sich jedoch mit dem lnhalt eines 
kleinen Lexikons messen kann. Die schriftliche 
Ausdrucksweise ist weder fur den Unterricht noch 
fUr die Information des Volkes jemals als unerlass­
lich erachtet worden. 
Wir wissen. wie ausserst wichtig das geschriebene 
Wort und das Gebet als sakramentale Ausdrucks­
weise in alien orientalischen Religionen sind (1). 
Aus diesem Grunde ist die Schrift ein Privileg der 
Gelehrten und Weisen geblieben. Es ist deshalb 
verstandlich. weshalb in lndien die Schrift in ihrer 
uralten kalligrafischen Form erstarrt und heute 
noch in unzahlige regionale Abwandlungen aufge­
spalten ist (2). 
Dieser Zustand konnte fast mit unserer Epoche vor 
Karl dem Grossen verglichen werden. als jedes 
europiiische Land seine individuelle Schrift in kom­
plexem. ornamentalem Stil pflegte (Unziale und 
Halbunziale). Aber bis heute hat sich noch keine 
cindische karolingische Minuskel> entwickelt. die 
den Anstoss zu einer Synthese des Ausdrucks ge­
geben hiitte. 
Anderseits haben die neuen Drucktechniken. die 
bei uns die kalligrafischen Originalformen unserer 

Ecritures d' autres 
civilisations 

Le processus de developpement technique dans le 
monde occidental a exerce une forte influence sur 
/'ecriture. Dans /es pays en voie de deve/oppement 
le probleme est d'adapter /'expression ecrite de 
telle maniere qu'el/e puisse correspondre aux pro­
cedes de communication du monde occidental. 
Le National Design Institute de Ahmedabad. lnde. 
m·a charge d'etudier /es bases typographiques de 
/'ecriture tOevanagariJ (ecriture de /'ancien sans­
krit, aujourd'hui ecriture officielle de /'/nde) dans le 
but de la rendre plus accessible aux techniques 
modernes de composition et de reproduction. 

Peut-on moderniser l'ecriture sacree 
de l'lnde7 

La culture indienne repose tres largement sur la 
tradition orale. encore de nos jours. Les cVedas>. 
anciens ecrits sacres. ont ete transmis oralement 
pendant des millenaires avec une etonnante preci­
sion. sous forme de vers. souvent m1lme de chants 
et de danses. Les manuels d'enseignement 
connaissent aujourd'hui encore des expressions 
rythmees. Une capacite de memoire exceptionnelle 
a depuis toujours ete innee a ce peuple. II n'est pas 
rare de rencontrer dans la rue des enfants sachant 
a peine lire ou ecrire. mais connaissant par cceur 
!'equivalent d'un petit dictionnaire. L'expression 
ecrite n'etait une necessite imperative ni pour l'en­
seignement. ni pour !'information du peuple. 
Nous savons que dans toutes les religions orien­
tales la parole ecrite et la priere ont une tres grande 
importance en tant qu'expression sacramentelle (1). 
Pour cette raison. l'ecriture est restee longtemps un 
privilege des savants et des sages. Ceci permet de 
comprendre pourquoi l'ecriture en lnde est restee 
figee dans une forme de calligraphie ancienne et 
pourquoi elle se trouve aujourd'hui encore scindee 
en d'innombrables variantes regionales (2). 
Cette situation pourrait litre comparee chez nous a 
l'epoque anterieure a Charlemagne. OU chaque 
pays d'Europe avait son ecriture individuelle. de 
style complexe et ornemental (onciale et semi­
onciale). Mais jusqu'a ce jour. ii n'y a pas eu de cmi­
nuscule carolingienne indienne>. marquant le de­
part d'une synthese dans les formes d'expression. 
Par ailleurs. les techniques d'impression qui. chez 
nous. ont taille. lime. on pourrait m1lme dire cuse> 
les formes d'origine calligraphique de nos carac­
teres. n'ont eu jusqu·a present aucune prise active 
sur la forme des lettres indiennes. Celles-ci ont ete 

,,, 
J 

ASSAME~ KASMIR! 

~ 8 en GURUMUKHI 

GUJARATI DEVANAGARI 

5 ~ 
TELUGO ORIYA 

._.) ffi U" 
KANN AD TAMIL 

cf}, 
2 

MALAYALAM 

Extract from a calligraphic Veda. holy book of India. 
2 

~ 
BENGALI 

The language zones of India. The letter K shows the script varia­
tions in each region. Above left : in Kashmir. the Arabic influence 
is clearly recognisable. 

Ausschnin aus einer kalligrafischen Weda. dem heiligen Buch 
der lnder. 
2 
Die versch1edenen Sprachzonen lndiens. Der Buchstabe K zeigt 
die Schriftveriinderung in jedem Lande. Oben hnks· in Kaschm1r 
1st der arabische Einfluss deutlich erkennbar. 

Extrau d'une Veda calligraphiee. le livre sacre de l'lnde. 
2 
Les d1fferentes zones hnguistiques de rtnde. La lenre K revele 
les changements d"ecriture dans cheque pays. En haut a 
gauche. I' influence arabe est perceptible au Cachemire. 
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cntq~) ~ffiafftt( 

miif~ur fff~~n~ 
'3(:~~t:lcnT 3fT"~)q 
- . cu re~erei tecap1er 
~obcnuer~o ficut 
f oltb lat1oat1erat "~ 
3 

1 Gutturale 

tl5ftrJf Us 
KA KHA GA GHA NA 

2 Palatale 

Tl0JT~Sf 
CA CHA JA JHA NA 

3 Cerebrale 

cos~UJ 
TA THA f?A DHA NA 

4 Dentale 

(f~~f.l~ 
TA THA DA DHA NA 

5 Lab1ale 

q l:f5 ~ li ll" 
PA PHA BA BHA MA 

6 Halbvokale 

YA RA LA VA 
7 Z1schlaute 

~~~ 
SA ~A SA 

8 Hauchlaot 9 Kopflaut 

f; 00 
HA ~ 4 

3 
Ole Formveremfachung in der gedruckten Textschrift Indians 1st 
vergleichbar m11 deqenigen der westhchen Drucke aus dem 
15. Jahrhundert 
4 
Die e1nzelnen Zeichen des indischen Alphabetes sind m phoneu­
sche Gruppen eingeteilt. welche einem genauen Schema der 
Zungen- und Lippenstellung folgen. 
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founders and matrix-makers in accordance with 
the original pen-strokes. rather in the manner of our 
printers of incunabula. whose first concern was the 
faithful imitation of the art of handwriting (3). 
Today. however. Indian typography needs a new 
image just as badly as India needs a new road net­
work and mechanised agriculture. But is it possible 
to achieve artificially a similar outcome to the effect 
of 500 years of punchcuning. matrix-making. cast­
ing and printing on our own original alphabet? Is it 
right to wish to graft our occidental experience on 
to this oriental means of expression? 

After careful consideration of the cultural aspect. 
the following problems crystallised out: 
1. The Indian scripts still have no standard of fixed 
forms : everything is still in a state of flux. Study 
groups are still being called upon to establish the 
alphabet. to reduce the number of characters. liga­
tures and accents and to lay down the basic forms 
of the leners (4). 
2. Sanskrit is derived partly from the same sources 
as Greek. from which our Roman alphabet was 
developed. 
3. The calligraphy of the pen follows the same 
rules in Sanskrit as in western scripts. contrasting 
up-strokes with down-strokes and straight lines 
with curves. 
4. The laws of legibility and the aesthetic quality of 
the alphabet remain the same: the size and shape 
of the interior spaces must be precisely in relation 
with the black of the delicate strokes surrounding 
them. 

When we open an Indian newspaper we note the 
following facts : the whole of the text. including the 
headlines. is set in the old typographic style. while 
the typography of the advertisements is mainly 
designed by ar:tists. for the simple reason that 
advertisers know it to be impossible to associate 
pictures of modern products w ith an ancient 
script (5). 
The smallest type size at present available in metal 
corresponds roughly to our 12-point. It was there­
fore necessary to design interior forms and 
accents allowing the setting of smaller sizes (6). 

3 
S1mphf1cat1on of form m the printed text type of India 1s compar­
able with that of western pnntmg in the 15th century 
4 
The characters of the Indian alphabet are divided into phonetic 
groups. in accordance with a precise classification of tongue 
and lip positions. 

Schriften zugeschnitten. gefeilt. ja man konnte so­
gar sagen : abgewetzt haben. bis heute uberhaupt 
keinen aktiven Einfluss auf die Form der indischen 
Buchstaben ausgeubt. Diese sind bisher von 
Schriftgiessern und Matrizenfabrikanten den ur­
sprunglichen Federstrichen nachgemacht worden. 
sozusagen nach dem Rezept unserer lnkunabeln­
drucker. deren erste Sorge die getreue Nachbil­
dung der Handschriftkunst gewesen ist (3). 
Heute aber erfordert die indische Typografie ein 
neues Gesicht. ebensosehr wie lndien ein neues 
Strassennetz und eine mechanisierte Landwirt­
schaft benotigt. Aber ist es moglich. hier kunstlich 
zu erreichen. was bei uns 500 Jahre Stempel­
schnin-. Matrizenschlag-. Giess- und Drucktechnik 
aus unserem ursprunglichen Alphabet gemacht ha­
ben? 1st es richtig. dieser orientalischen Ausdrucks­
weise unsere okzidentale Erfahrung aufpfropfen zu 
wollen? 

Nach reiflicher Oberlegung des kulturellen Aspek­
tes kristallisierten sich folgende Probleme heraus: 
1. Die Schriften haben noch keine echten Normen 
verankerter Formen; alles ist noch in Bewegung. 
lmmer noch gibt es Studienkommissionen. die be­
auftragt sind. die Alphabete festzusetzen. die Zahl 
der Zeichen. der Ligaturen. der Akzente zu mindern 
und die Grundrisse der Buchstaben festzulegen (4). 
2. Das Sanskrit ist zum Teil aus den gleichen Ouel­
len hervorgegangen wie das Griechische. woraus 
unser lateinisches Alphabet entstanden ist. 
3. Die Kalligrafie der Feder folgt sowohl beim 
Sanskrit wie bei den abendlandischen Schriften 
den namlichen Regeln und stellt Abstrich und Auf­
strich. Gerade und Rundungen einander ge­
genuber. 
4. Die Gesetze der Leserlichkeit und der astheti­
schen Oualitat des Alphabets bleiben die gleichen : 
Wert und Form der lnnenraume mussen genau im 
Verhaltnis stehen zum Schwarz der empfindlichen 
Striche. die sie umgeben. 

Wenn wir eine indische Tageszeitung aufschlagen. 
konnen wir folgendes feststellen : der ganze Text­
teil ist im alten typografischen Stil gesetzt. die Titel 
inbegriffen. Die Typografie der lnserate hingegen 
ist vorwiegend von Makettisten gezeichnet wor­
den. aus dem einfachen Grund. weil sie sich 
daruber im klaren sind. dass es unmoglich ist. die 
Bilder zeitgenossischer Produkte mit einer uralten 
Schrift zu verbinden (5). 
Der kleinste Schriftgrad. den es gegenwartig in Blei 
gibt. entspricht etwa unserem 12-Punkt-Grad. Des­
halb mussten vereinfachte Zeichenstrukturen. offe­
nere Punzen und systematische Akzentformen ge­
schaffen werden. die es erlaubten. in kleineren Gra­
den zu setzen (6). 



reproduites par les fondeurs et les fabricants de 
machines a composer suivant leurs mouvements 
de plume initiaux. un peu a la maniere de nos impri­
meurs d'incunables. dont le premier souci etait la fi­
delite de reproduction du trace manuscrit (3). 
Aujourd'hui. la typographie indienne a besoin d'une 
nouvelle forme d'expression. au m~me titre que 
l'lnde a besoin d'un nouveau reseau routier et 
d'une agriculture mecanisee. Mais est-ii possible de 
creer ici artificiellement ce que 500 ans de tech­
nique de gravure. de frappe. de fonte et d'impres­
sion ont fait chez nous en partant des formes de 
notre alphabet. romain? Est-ii juste de vouloir gref­
fer notre experience occidentale sur !'expression 
orientale? 

Apres mOre reflexion sur les differents aspects cul­
turels. les problemes suivants me semblerent es­
sentiels: 
1. Les ecritures de l'lnde n'ont pas encore de veri­
tables normes. aux formes bien ancrees; tout est 
encore en mouvement ; ii existe nombre de com­
missions d'etudes chargees de fixer les alphabets. 
de reduire le nombre des signes. ligatures. accents. 
et de definir la silhouene des lenres (4). 
2. Le sanskrit est en partie issu des m~mes 
sources que le grec. dont decoule notre alphabet 
la tin. 
3. La calligraphie a la plume obeit. tant pour le 
sanskrit que pour les ecritures occidentales. aux 
m~mes regles et oppose. dans son trace. les pleins 
et les delies. les droites et les rondes. 
4. Les lois de la lisibilite et de la qualite esthetique 
de !'alphabet restent les m~mes : la valeur geome­
trique et la forme des espaces interieurs doivent 
~tre exactement proportionnees avec le noir des 
traits d'epaisseur sensible qui les entourent. 

En ouvrant un quotidien indien. nous pouvons 
constater les faits suivants : toute la partie texte est 
composee en typographie ancien style. y compris 
les titres. La typographie des annonces. par contre. 
est generalement dessinee par les maquenistes. 
pour la simple raison qu'ils se sont bien rendu 
compte qu'il n'est pas possible de marier les 
images des produits contemporains avec une ecri­
ture de style ancien (5). 
Le plus petit corps existant actuellement en plomb 
est equivalent a notre corps 12. II est de ce fait in­
dispensable de trouver des formes de contrepoin-
9ons et d'accents qui permettent de prevoir dans le 
futur la composition en des corps plus petits (6). 

3 
la s1mphftcat1on des formes des caracteres d'omprimene en 
lnde est comparable a ce/le ontervenue en Europe au 15e s1l!cle 
4 
Les dofferents sognes de ralphabet 1nd1en sont subdovises en 
groupes phontmques survant un schema prl!c1s d 'articu/auon 
lab1ale et palatale. 
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left : trad111onal text-sening on 12-point size. 
Right: the new type-design allows type to be cast 1n 8-point size. 

6 
links: Trad1t1oneller Textsatz 1m 12-Punkt-Grad. 
Rechts: Die neue Schriftform erlaubt einen Schroftguss im 
8-Punkt-Grad 

6 
A gauche Labeur traditionnel en corps 12. A droite . La nouvelle 
forme d 't!cnture permet une fonte de caracteres en corps 8. 

7 

7 
The various stages o f work for the simplification of letter-forms 
are shown. starting with the ong1nal forms. 

7 
Ausgehend vom Onginalbuchstaben (/inks oben) smd doe ver­
schiedenen Arbeitsstufen zur Formvereinfachung ersochthch. 

7 
En partant des lenres ongmales (en haut a gauc he). on peut 
suMe /es d1fferentes etapes ayant menl! a la s1mphfication des 
formes. 

5 
From an Indian daily newspaper: at nght the mechanically set 
editorial text; at left. hand-drawn characters in advertisements. 

5 
Aus emer 1nd1schen Tagesze1tung Rechts der mechamsch 
gesetzte Texneol. /mks gezeichnete Schnften on den Anze1gen 

5 
Extra1t d'un quot1d1en 1nd1en: a dro1te. caractere de compos111on 
ml!canique de la partie redactionne/le; a gauche. caractl!res 
dessinl!s de la rubrique des annonces. 
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8 8 8 
Above s1mphf1ed treatment of the scnpt in the classical pen- Oben· uberarbe1tete und vere1nfachte Schnft 1n der klass1schen En haut. ecnture remamee et s1mpllf1ee dans la forme calligra-
drawn form. Selow: scnpt with linear strokes. based on the Federform. ph1ee class1que 
study of the classical forms shown above Unten: Schrift m1t hnearer Strtchgebung. gestiitzt auf die Stud1e En bas: ecriture a trace lineaire. fondee sur l'etude des formes 

der ldassischen Formuherung (oben). classiques (en haut). 

8 

,...,,... ""' ""' ,...,,.. ,...,,.. 
T~~T 'lllt;fl CJ5T qRTl-CJ~TU CJ5lc:rT 3RCJ5T TCJCJ5TR 

c ' 
,...,,.. ""' ,...,,.. . . ,...,,.. ' 

CJ5lc:rT aTTCJ5 q~ 'llTla q:;y RTJ:rTTUfCJ5 R~CJ5Ta q5 R~ 
c 

'- ""' ,...,,.. ,...,,.. ' ' acCJT q:;y 3fT1lmTCfa q:;y J:rTE~J:r ~T RCJ5 
""' ""' '- ' ,...,,.. ,...,,.. 

a~T 3RCJ5T 3flcJ:rT~aT q ~~a~q TCJ5l! T~c:rT 
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9 
Overall planning of the Devanagari typeface family. based on 
the construction plan of the standard text face. 

Gesamtplanung einer Devanagari-Schriftenfamilie. gestutzt auf 
das Konstruktionsschema des normalen Textschnittes. 

Ptanification globale d'une famille de caracteres Devanagari. 
fondee sur le schema de construction de la serie normale. 

Work on the Devanagari script 

In order to ensure the continuation of group work 
in Ahmedabad. it was important from the start to 
find colleagues who would later be able to use and 
pass on what had been learned. in an independent 
way. In Mahendra Panel I found an outstanding 
colleague and type-designer whom I am glad to 
mention in this connection. Within a year of close 
cooperation. we produced numerous studies and 
many completed alphabets. 
In the first place. the Devanagari alphabet in its 
classic calligraphic form was fundamentally exam­
ined. simplified. checked for legibility and drawn in 
its pure form (7. 8 above). 
On the basis of this experience we developed a 
"New Devanagari". in which the differences be­
tween thick and thin pen-strokes are bridged in 
order to introduce a stricter. more linear stroke and 
thus a new form. The objective was to suit these 
scripts to modern typesetting and printing pro­
cesses. but without losing too much of the underly­
ing character of hundreds of years of tradition (8 
below). In 1970 the Monotype Corporation 
acquired the reproduction rights for this typeface 
and began the production of matrices for hot-metal 
composition. which is still predominant in India. 
Our objectives went beyond the design of a single 
alphabet. however. and we produced a design plan 
for the conversion of the face into other styles. 
such as light. bold. expanded and condensed. in 
order to offer new possibilities of expression to 
Indian typographers (9). 
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lilillllll 
Die Arbeit an der Devanagari-Schrift 

Um das Weiterbestehen der Gruppenarbeit in 
Ahmedabad zu sichern. war es von Anfang an 
wichtig. Mitarbeiter zu finden. die spiiter in der 
Lage waren. das Erlernte selbstiindig anzuwenden 
und weiterzugeben. In Mahendra Pattel fand ich 
einen hervorragenden Kalligrafen und Schriften­
zeichner. dessen ich an dieser Stelle gern gedenke. 
So entstanden in einem Jahr enger Zusammen­
arbeit zahlreiche Vorstudien sowie eine Reihe aus­
gefuhrter Alphabete. 
Als erstes wurde das Devanagari-Alphabet in der 
klassischen Federform grundlich durchgearbeitet. 
vereinfacht. auf Lesbarkeit gepruft und reingezeich­
net (7. 8 oben). 
Gestutzt auf diese Erfahrungen. entwickelten wir 
dann eine cNew Devanagari>. in welcher die Unter­
schiede zwischen dicken und dunnen Federstri­
chen uberbruckt wurden. um sie in eine straffere. 
mehr lineare Strichgebung und damit eine neue 
Form uberzufuhren. Das Ziel bestand darin. diese 
Schriften modernen Satz- und Druckverfahren an­
zupassen. Trotzdem sollte nicht zuviel von der 
durchscheinenden Gestalt der jahrhundertealten 
Tradition verloren gehen (8 unten). 1970 erwarb die 
Monotype Co. die Reproduktionsrechte fi.ir diese 
Schrift und begann mit der Herstellung der Matri­
zen fi.ir die in lndien immer noch uberwiegenden 
Bleisatzbetriebe. 
Unsere Ziele gingen jedoch uber die Gestaltung 
eines einzigen Alphabetes hinaus. Es entstand ein 
Konstruktionsschema fur die Abwandlung der 
Schrift in andere Schnine. wie mager. fen. breit und 
schmal. um dem indischen Typografen neue Aus­
drucksmoglichkeiten zu bieten (9). 

Les nouveaux dessins de l'ecriture 
Devanagari 

Pour assurer la continuite du travail en groupe a 
Ahmedabad. ii etait important de trouver des le de­
part des collaborateurs capables d'appliquer et de 
transmettre plus tard a d'autres ce qu'ils auraient 
appris. En la personne de Mahendra Panel. j'ai de­
couvert un excellent calligraphe et dessinateur de 
caracteres. dont je me souviens avec reconnais­
sance. En une annee de collaboration. beaucoup 
d'etudes preliminaires ont ete realisees. de m~me 
qu'une serie d'alphabets complets. 
Dans une premiere etape. !'alphabet Devanagari a 
ete etudie de fond en comble. simplifie. examine 
sous l'angle de la lisibilite et mis au point dans le 
dessin a la plume classique (7. 8 en haut). 
Forts de cette experience. nous avons developpe la 
cNew Devanagari> dans laquelle les differences 
entre traits de plume pleins et delies sont surmon­
tees au profit d'un trace lineaire plus rigoureux et. 
partant d'une forme nouvelle. L'objectif consistait a 
adapter les lettres aux procedes modernes d'im­
pression et de composition. Mais ii importait de ne 
pas trop negliger I' aspect typique OU transperc;ait la 
tradition seculaire du pays (8. en bas). En 1970. la 
Monotype Co. a acquis les droits de reproduction 
pour cette ecriture et a commence la fabrication 
des matrices pour la composition en plomb. encore 
predominante en lnde. 
Nos objectifs allaient cependant au-dela de la crea­
tion d'un alphabet unique. Un schema de construc­
tion fut cree. permettant la modulation de l'ecriture 
en fonction de differents types de caracteres. tels 
que cgras>. cmaigre>. clarge> et cetroit>. afin de 
donner au typographe de nouvelles possibilites 
d'expression (9). 
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Work on the Tamil script 

The next group of scripts to be considered by Ma­
hendra Panel and myself was that of South India. 
This group has a fundamentally different structure 
to that of the North. The alphabets are. indeed. 
phonetically formed in the same way and there are 
even analogies in lener-forms. but the principal dif­
ference between North and South is in the material 
used. In North India. a hollow pen is used for writ­
ing on paper. but in the South the dried palm-leaf is 
still in use as a writing material. on which the char­
acters are scratched with a sharp. dry stylus (11). 
For this reason the South Indian scripts are much 
rounder and more connected than those of the 
North (see map 2). The formation of the strokes is 
absolutely fibre-like. Note the few but very elon­
gated horizontals. which have that appearance 
because they lie in the fibre direction of the leaf 
and are consequently difficult to discern. The 
manuscript is made legible by dusting it with a 
black powder. which remains in the crevices and 
makes the writing visible. 
As a basic study. the characters were uniformly 
drawn in skeletal form and the line-movement was 
regulated into a uniform stroke. The interior and 
exterior spaces were balanced and the long hori­
zontals shortened as far as possible (12). 
We then modelled the actual printing typeface 
around this skeleton and designed the characters 
as single elements suitable for typesetting. The 
Tamil alphabet was initially planned in a light and a 
medium version (13). 
It has not so far been possible to design further 
Indian typefaces. for economic reasons. 
It is to be hoped that the wealth of the Indian cul­
tural heritage will be preserved. There is no lack of 
signs that our overcivilised West is taking more 
notice of eastern wisdom and feeling the attraction 
of a certain spiritual superiority of the East. 

10 
Working procedure for the definition of Tamil characters for 
typesetting and printing techniques. 
11 
Original script from a Tamil book. The characters are scratched 
into a dried palm-leaf and become visible when dusted with a 
black powder. 
12 
Uniform shaping of characters through the establishment of lin­
ear forms. 
13 
The printing types were built up on the basis of the skeleton 
drawings. 

Die Arbeit an der Tamil-Schrift 

Als nachsten Schriftenkreis gingen Mahendra Pat­
tel und ich den sudindischen an. Er ist grundlegend 
anders strukturiert als derjenige des Nordens. Die 
Alphabete sind zwar phonetisch gleich aufgebaut; 
auch findet man Analogien der Buchstabenformen. 
Der wesentliche Unterschied zwischen Nord und 
Sud liegt jedoch im verwendeten Material. Im Nor­
den wird mit einer Hohlfeder auf Papier geschrie­
ben. im Suden ist noch heute das getrocknete 
Palmblatt als Schreibunterlage im Gebrauch. 
Darauf werden mit einem spitzen. farblosen Griffel 
die Zeichen eingeritzt (11). 
Aus diesem Grund sind die Schriften im sudlichen 
lndien viel runder und zusammenhangender als 
diejenigen im Norden (siehe Karte 2). Die StrichfUh­
rung ist absolut fadenformig. Man beachte die we­
nigen. aber sehr langgezogenen Horizontalen. 
welche dadurch entstehen. dass sie in der Faser­
richtung des Blanes liegen und deshalb schwer zu 
erkennen sind. Das Schriftstuck wird gelesen. in­
dem man schwarzen Staub darauf streut. Dieser 
bleibt in den geritzten Vertiefungen zuruck und 
macht die Schrift sichtbar. 
Als Grundstudie wurden die Schriftzeichen in Ske­
lettform einheitlich gestaltet. Die Linienbewegun­
gen wurden in einen einheitlichen Duktus gebracht. 
die lnnen- und Zwischenraume ausgeglichen und 
die langen Horizontalen nach M6glichkeit ge­
kurzt (12). 
Um dieses Skelen herum modellierten wir dann die 
eigentliche Druckschrift. die Zeichen als Einzelele­
mente wurden satzgerecht gestaltet. Das Tamil-Al­
phabet wurde zuerst in einer mageren und einer 
halbfenen (13) Version projiziert. 
Weitere indische Schriften konnten bisher aus wirt­
schaftlichen Grunden nicht geschaffen werden. 
Zu hoffen ist. dass der Reichtum des indischen Ge­
dankengutes erhalten bleibt. Es fehlt nicht an An­
zeichen. dass der uberzivilisierte Westen die 6st­
liche Lebensweisheit vermehrt zur Kenntnis nimmt 
und sich in vielen Bereichen von einer gewissen 
geistigen Oberlegenheit angezogen fUhlt. 

10 
Arbeitsvorgang zur Festigung der Tam1l-Schriftzeichen !Ur die 
Satz- und Drucktechrnken. 
11 
Orig1nalschriftstuck e1nes Tami~Buches Die Schriftze1chen wer­
den 1n e1n getrocknetes Palmblan eingeri!Zt Wenn man s1e m1t 
einem schwarzen Pulver bestreut. werden s1e s1chtbar 
12 
Einhe1thche Gestaltung der Schriftze1chen in Form e1ner linearen 
Formfix1erung 
13 
Aul Grund der Skelettzeichnungen konnten die eigentlichen 
Drucktypen konstru1ert werden. 
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Le nouveau dessin de l'ecriture Tamil 

Dans une {!tape suivante. nous nous sommes atta­
ques - Mahendra Pattel et moi-m~me - au groupe 
des ecritures. de l'lnde meridionale. La structure de 
ces alphabets est foncierement differente de celle 
des ecritures des regions septentrionales. II est vrai 
que la conception phonetique est indentique et 
qu'il existe m~me des analogies dans les formes 
des lettres. Mais la difference essentielle reside 
dans le materiel utilise. Au Nord. on ecrit sur du pa­
pier au moyen de la plume; au Sud. la feuille de pal­
mier sechee est aujourd'hui encore d'usage cou­
rant. On y grave les signes au moyen d'un style 
pointu et sans couleur (11). 
Pour cette raison. les ecritures utilisees dans le Sud 
de l'lnde sont beaucoup plus arrondies et plus liees 
que celles du Nord du pays (voir carte 2). Le trace 
des traits est absolument filiforme. On remarquera 
les horizontales tres rares. mais longues et etirees 
qui. parce qu'elles suivent la direction des fibres de 
la feuille. sont difficiles a deceler. Pour lire le texte. 
on parseme la feuille de poussiere noire. Celle-ci se 
depose dans les creux graves et fait apparaitre 
l'ecriture en noir. 
Dans le cadre d'une etude fondamentale. les si­
gnes d'ecriture ont ete uniformises du point de vue 
de leur charpente de base. Les mouvements des li­
gnes ont ete harmonises dans leur trace ; les es­
paces interieurs et l'espacement entre les carac­
teres ont ete ajustes. les longues horizontales ont 
ete raccourcies dans la mesure du possible (12). 
Tout autour de cette charpente. nous avons mo­
dele les caracteres d'imprimerie proprement dits. 
les signes individuels etant con9us en fonction des 
exigences de la composition. L'alphabet Tamil a 
d'abord ete projete dans une version maigre et 
demi-grasse (13). 
D'autres alphabets indiens n'ont pu ~tre crees de­
puis lors. pour des raisons d'ordre economique. 
II taut esperer que la richesse du patrimoine indien 
pourra ~tre sauvegardee. Les signes precurseurs 
ne manquent pas qui revelent que !'Occident surci­
vilise prend de plus en plus conscience de la philo­
sophie orientale et se sent attire par sa sagesse et 
sa haute spiritualite. 

10 
Processus d'adaptation des caracteres de l'~riture Tamil aux 
techniques de composition et d'1mpression modernes. 
11 
Original d'un livre Tamil. Les lettres sont gravees sur une feuille 
de palmier s~hee. Saupoudrees de poudre noire. elles devien­
nent visibles 
12 
Conception urnforme des caracteres en fonc11on d'une fixation 
lineaire des formes. 
13 
Le dessin d'une ccharpentet a permis de construire les carac­
teres d'imprimerie proprement dits. 

12 
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Logotypes 

Working with type means a constant preoccupa­
tion with abstract letters-forms. The letter-designer 
feels challenged when he has to create a company 
logotype. but trade-marks are often built up on the 
basis of letter-forms. In other cases one is pre­
sented with the possibility of creating an aesthetic 
form of which the main characteristic is the reduc­
tion of the picture to the minimum of a readable 
sign. 

How a logotype is designed 

Company names and product names are associ­
ated with the long-drawn-out linear movement of 
the wrinen language. Long descriptive names like 
Post - Telegraphy - Telephones are therefore of­
ten spontaneously abbreviated. i.e. forced into a 
form which can be recognised at a glance: PTT. 
The formation of this abbreviation from the initial 
letters of the nouns is an example of a norm which 
is taken for granted. as the initial is the strongest 
point in the written word. 
It is possible that. in the future. there will be an 
increasing desire to find a new. extended form of 
identification. of communication in the form of 
characters to be newly created. in addition to our 
western. linear mode of writing and thinking. 

The AP logotype 
The design of a logotype is a gradual process. 
hardly possible to analyse. The sketches from 
which the logo for the Aeroport de Paris company 
came into existence show the most important 
stages in the development of this symbol. 
From the mental store of pictures seen and signs 
learned. which we gather in our subconscious 
throughout our lives. shapes are called out. consid­
ered. compared with others. associated and su­
perimposed. with one picture calling forth another. 
almost as in a dream. Only the essentials appear on 
the sketch-pad. tentatively and at first only as an 
aid to memory. Little by linle the possible areas are 
defined. The first image on the sketch-pad. above. 
is the monogram AP Below. at left. pictures are 
formed from memories : departure. runway. ho­
rizon. sun. All associations with aircraft. with flying 
itself. are excluded from the start. as AP ist not an 
airline company but a ground company at the ser­
vice of the airlines. The dream-picture zones must 

Right : sketches illustrating the emergence of the AP logotype. 
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Signete 

Die Beschaftigung mit Schrift bedingt eine stan­
dige Auseinandersetzung mit den ungegenstandli­
chen Buchstabenformen. Wer mit dem Zeichen 
c8uchstabe1 umgeht. fUhlt sich herausgeforden. 
wenn er ein Signet zeichnen so/I. sind doch Mar­
kenzeichen oft auf Buchstabenformen aufgebaut. 
Oder es bietet sich die M6glichkeit. eine astheti­
sche Form zu schaffen. in welcher als wesentlich­
stes Merkmal das Bild auf das Minimum eines les­
baren Zeichens reduziert worden ist. 

Wie ein Signet seine Gestalt erhalt 

Firmennamen oder Produktbezeichnungen sind an 
den langgezogenen linearen Ablauf der geschrie­
benen Sprache gebunden. Lange Bezeichnungen. 
wie Post - Telegraph - Telephon. welche aus mehr 
als einem Wort bestehen. werden deshalb oft 
spontan abgeki.irzt. d. h. in eine Gestalt gezwungen. 
die sich auf einen Blick erfassen liisst. Dass die Ab­
ki.irzung PTT aus den Anfangsbuchstaben der 
Hauptworter besteht. ist dabei zur selbstverstiindli­
chen Norm geworden. Die lnitiale ist der stiirkste 
Punkt im geschriebenen Wort. 
Moglicherweise wird in der Zukunft immer mehr 
der Wunsch auftauchen. neben unserer abendliin­
dischen linearen Schreib- und Denkart eine neue. 
erweiterte Form der ldentifikation. der Kommunika­
tion in Form von neu zu erschaffenden Zeichen zu 
finden. 

Das Signet AP 
Die Gestaltung eines Signetes vollzieht sich als ein 
stufenweiser Vorgang. der sich kaum analysieren 
liisst. Die Skizzenbliitter. aus denen das Signet fur 
die Gesellschaft Aeroport de Paris entstanden ist. 
stellen die wichtigsten Stufen der Entwicklung die­
ses Signetes dar. 
Aus dem Vorrat an erlebten Bildern und erlernten 
Zeichen. welcher sich im Unterbewusstsein durch 
das ganze Leben hindurch angesammelt hat. wer­
den Gestalten abgerufen. erwogen. mit anderen 
verglichen. verbunden und i.ibereinandergelegt 
(wobei ein Bild das andere ruft. fast wie im Traum). 
Nur das Wesentliche erscheint auf dem Skizzen­
blatt. zaghaft. zuerst nur als Erinnerungssti.itze. 
Nach und nach grenzen sich mogliche Bereiche ab. 
Auf dem Skizzenblan erscheint oben zuerst das 
Monogramm AP Unten links formen sich Bilder 

Rechts. Sk1zzen. die den Werdegang des Signetes AP 11Jusmeren 

Images de marque 

L'ecriture confronte constamment celui qui travai/Je 
avec e/Je a des formes non figuratives. Cette sollici­
tation devient un veritable defi quand ii s'agit de 
dessiner un sigle. un embleme. un logotype. Tres 
souvent le signe distinctif d 'une marque se fonde 
sur /es formes des caracteres. Lorsqu'i/ s'avere 
possible de creer une forme esthetique. elle se ca­
racterise par la reduction de /'image au strict mini­
mum. c 'est-a-dire a un signe clisible1. 

Comment nait un sigle 7 

La raison sociale d'une entreprise ou la designation 
d'un produit sont liees au deroulement lineaire de 
la langue ecrite. Les expressions longues et com­
posees de plusieurs mots. telles que Poste - Tele­
graphe - Telephone. sont de ce fait souvent spon­
tanement abregees. comprimees en une silhouette 
identifiable au premier coup d'ceil. Le fait que l'abre­
viation PTT se compose des premieres lettres de 
chaque nom correspond a une methode couram­
ment pratiquee. car l'cinitiale> est !'element le plus 
important dans I' expression ecrite. 
II est concevable qu'a l'avenir. a c6te de notre 
forme d'ecriture lineaire correspondant a notre 
pen see typiquement occidentale. se manifeste le de­
sir de disposer d'une nouvelle forme elargie d'iden­
tification et de communication. fondee sur des si­
gnes qu'il convient d'invemer encore. 

LesigleAP 
La conception d'un sigle est un processus graduel. 
difficile a analyser. Les feuilles d'esquisses qui ont 
donne naissance au sigle pour la compagnie cAe­
roport de Paris> retracent les principales etapes du 
developpement de ce signe. 
En puisant dans la profusion d'images vecues et de 
signes appris qui viennent s'accumuler dans le sub­
conscient toute une vie durant. le createur fait re­
surgir des formes. les evoque pour les comparer. 
associer. superposer a d'autres (une image en ap­
pelant une autre. presque comme dans le r~ve). Sur 
la feuille d'esquisses. seul l'essentiel apparai't. timi­
dement au depart. pour appuyer la memoire defail­
lante. Peu a peu. differentes possibilites se preci­
sent. En haut de la feuille d'esquisses apparai't tout 
d'abord le monogramme AP. En bas. a gauche. des 
images correspondant a des reminiscences se tor­
ment : envol. piste. horizon. sole ii. Toute association 

A dro1te esqu1sses illustrant le s1gle AP 
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therefore be properly bounded from the beginning 
and the roots. leading to the trunk. correctly 
chosen. In the middle of the sheet. picture associa­
tions are mixed with letter profiles. The diagonal is 
well to the fore as an embodiment of the dynamic. 
the moving and the departure of aircraft. The final 
design. lower right. is principally a schematic syn­
thesis of runway plans. interiors of buildings. detail 
views of aircraft. etc. 
The main image is. however. that of the initials AP. 
In the deciding choice. the legibility of the letters 
was the main argument. The shape of the A recalls 
the protective roof of a house. but at the same time 
an arrow taking flight. P for Paris is like an abbrevi­
ated recollection of the town. 

Above logotype of the Aeropon de Pans airpon company 
Right the logotype 1n use 
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aus der Erinnerungswelt : Abflug. Piste. Horizont. 
Sonne. Alie Assoziationen an Flugzeuge. an das 
Fliegen selbst. wurden von vornherein ausge­
schlossen. da es sich nicht um eine Fluggesell­
schaft handelt. sondern um eine Bodengesell­
schaft. welche im Dienst der ersteren steht. Die 
Traum-Bild-Zonen mussen deshalb von Anfang an 
richtig abgegrenzt. die Verwurzelungen. die zum 
Stamm flihren. richtig ausgewiihlt werden. In der 
Mine des Blattes vermischen sich Bildassoziatio­
nen mit Buchstabensilhouetten. Dabei tritt die Dia­
gonale als Verkorperung des Dynamischen. Zirku­
lierenden und Auffliegenden stark in den Vorder­
grund. Der endgultige Entwurf unten rechts ist eher 
eine schematische Synthese von Pistenpliinen. ln­
nenriiumen von Gebiiuden. geteilten Ansichten von 
Flugzeugen usw. 
Als Hauptbild treten jedoch die lnitialen AP hervor. 
Die Lesbarkeit der Buchstaben stand bei der ent­
scheidenden Wahl als Hauptargument im Vorder­
grund. Die Form des A erinnert an das schutzende 
Dach des Hauses. aber zugleich an einen aufflie­
genden Pfeil. P fiir Paris. wie eine abgekurzte Erin­
nerung an die Stadt. 

Oben Signet der Flughafengesellschaft Aeropon de Pans 
Rechts Anwendung des Signets 

d'idees evoquant des avions ou le vol en tant que 
tel a ete eliminee des le debut. etant donne qu'il ne 
s'agit pas d'une compagnie aerienne. mais d'une 
societe s'occupant des services au sol et qui est. 
comme telle. etroitement liee a la premiere. Les 
zones reservees aux cimages de r~ve> doivent ~tre 
delimitees avec precision des le depart. de m~me 
qu'il convient de selectionner avec soin les racines 
qui alimentent le tronc commun. Au centre de la 
feuille. les associations d'images viennent rejoindre 
les silhouettes des lettres. La diagonale. expression 
de dynamisme. de mouvement et d'elan. domine 
tres sensiblement le premier plan. Le projet defini­
tif. en bas. a droite. est une synthese schematique 
de traces de pistes. d'espaces interieurs de bllti­
ments. d'images d'avions. etc. 
Les initiales AP ressortent avec un relief tout parti­
culier. la clisibilite> des caracteres ayant ete !'argu­
ment principal lors du choix decisif. La forme du A 
rappelle le toit protecteur d'une maison et. simulta­
nement. une fleche qui prend son vol. P pour Paris 
est comme une breve reminiscence de la ville. 

En haut s1gle de la soc1ete cAeropon de Pans• 
A dro1te apphcauon du s1gle 
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The RMN logotype 
The sketch-book material for the logo for RMN (Re­
union des Musees Nationaux) will serve as a fur­
ther example. 
From the start. the field of image recollection was 
practically excluded in this case. The essence and 
function of a museum are very difficult to translate 
into a picture. The search was therefore concen­
trated on to letter images and their arrangement. 
One can see from the sketches how the mind 
becomes tired when faced with too many deci­
sions. Finally it concentrates on the radical simplifi­
cation of a single letter standing within a circle. The 
consonant M has a very positive ring : it is the first 
sound that we articulate (mama); perhaps it is the 
sound of sounds. if we think of the oriental Om for 
everything supernatural. or the western Amen. 
which has remained the same in all languages. 
The solution chosen first suggested itself when the 
picture concept was changed from capitals to 
lower-case letters. The capital M. with its four zig­
zag movements. was not suitable to symbolise the 
qualities of a museum. The written movements of 
the minuscule. on the other hand. contain a sensi­
tive rhythm. its beginning and end flowing freely 
into the white of the round area. awakening the 
wish for a perpetual return. 
The process of creating a logo is full of intuition. 
often lying outside the rational consciousness and 
the visual rules of form. To put one's trust in intui­
tion means an enrichment for the designer. leading 
him to a higher level in his work of visualisation. 

Das Signet RMN 
Als weiteres Be1spiel moge das Skizzenmaterial zu 
einem Signet fi.ir die Reunion des Musees Natio­
naux oder RMN dienen. 
Von Anfang an war in diesem Falle der Bereich der 
Bilderinnerung praktisch ausgeschlossen. Wesen 
und Funktion eines Museums ins Bild zu ubertra­
gen ist sehr schwierig. Die Suche konzentrierte sich 
deshalb auf Buchstabenbilder und deren Anord­
nung. Man sieht aus den Skizzen. w ie sich die Ge­
danken an zu vielen Entscheidungsschwellen er­
muden. Zuletzt konzentrieren sie sich auf die radi­
kale Vereinfachung des in einem Kreis stehenden 
einzelnen Buchstabens. Der Konsonant M hat 
einen sehr positiven Klang; es ist die erste Lippen­
stellung beim Sprachbeginn (mama) ; es ist viel­
leicht der Ton der T6ne. wenn wir an das orientali­
' sche Ohm fur alles Oberirdische denken oder an 
das abendlandische Amen. welches in alien Spra­
chen gleich geblieben ist. 
Die ausgewahlte Losung drangte sich erst dann 
auf. als das Bildkonzept vom Grossbuchstaben auf 
den Kleinbuchstaben umschaltete. Das grosse M 
mit seinen vier Zickzackbewegungen eignete sich 
nicht fur die Symbolisierung der Eigenschaften 
eines Museums. Hingegen ist in den geschriebe­
nen Bewegungen der Minuskel ein gefi.ihlsnaher 
Schreibrhythmus zu erkennen. dessen Anfang und 
Ende unbegrenzt in das Weiss der runden Flache 
uberfliessen und so den Wunsch einer standigen 
Wiederkehr erwecken. 
Der Entstehungsprozess eines Signets ist gepragt 
von Intuition. die oft ausserhalb des rationalen Be­
wusstseins oder der visuellen Formgesetzlichkeiten 
riegt. Sich der Eingebung anzuvertrauen. bedeutet 
fi.ir den Schopfer des Signets eine Bereicherung. 
welche ihn auf seinem Weg der Sichtbarmachung 
oder Visualisierung auf eine hohere Stufe fuhrt. 

LesigleRMN 
Un autre exemple d'illustration est fourni par les es­
quisses et croquis pour le sigle de la Reunion des 
Musees Nationaux ou RMN. 
Des le depart. le domaine de la reminiscence 
d'images etait pratiquement exclu. La tentative de 
visualiser par !'image !'essence et la fonction d'un 
musee est des plus difficiles. Pour cette raison. la 
recherche s'est concentree sur les images des let­
tres et leur agencement. Les croquis revelent com­
bien les interventions trop nombreuses sont une 
entrave et finissent par engendrer une certaine las­
situde. Finalement. la reflexion se concentre sur la 
simplification radicale de la lettre unique M. inscrite 
dans un cercle. La consonne M a une resonance 
tres positive; elle correspond a la premiere position 
labiale de l'enfant qui apprend a parler (ma ma) ; 
elle est peut-~tre m~me le son sublime si nous pen­
sons au om oriental exprimant tout ce qui est sur­
naturel. ou encore au amen. commun a toutes les 
langues. 
La solution retenue ne s'est veritablement imposee 
que lorsque les lettres majuscules ont ete aban­
donnees au profit des minuscules. Le M majuscule. 
avec ses nombreux zigzags. ne convient guere 
pour symboliser les caracteristiques d'un musee. 
Par contre. le mouvement du trace de la minuscule 
laisse transparaTtre un rythme d'ecriture profonde­
ment perceptible. qui debouche a l'avant et a l'ar­
riere de la lettre sur l'espace blanc de la surface cir­
culaire. eveillant ainsi le desir d'un inlassable re­
commencement. 
Le processus de creation d'un sigle est empreint 
d'elements intuitifs qui echappent. bien souvent. a 
la prise de conscience rationnelle et aux lois regis­
sant la visualisation formelle. S'ouvrir a !'inspiration 
est. pour le createur d'un sigle. un enrichissement 
qui lui permet de s'elever sur la voie de la visualisa­
tion. 

Far left development of a logotype for the Rl!urnon des Musl!es 
Nat1onaux. 
Left . the final logotype 

Linke Seue . Entw1cklung emes Signets fur die Rl!urnon des 
Musl!es Nauonaux 
Links· Das endgultige Signet. 

Page gauche: Dl!11eloppement d'un s1gle pour la Rl!urnon des 
Musl!es Nauonaux. 
A gauche : Le sigle dl!firntif. 
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Logotypes 
Signete 
Sig/es 
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4 

8 

5 

9 10 
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1 Rehures Prache-de-Franclieu. Pans. 
2 Assoc1auon des Societe Frarw;aise d'Autoroutes. 
3 Collection cDocuments spintuels>. Ed1t1ons Fayard. Pans 

Signet und Umschlag. 
4 D1sderot-luminaires. Pans 
5 Agence Information et Entreprise. Pans. 
6 CGE-Distribution. France. 
7 Scripta-Pantographes. Paris. 
8 Editions Hermann. Pans. 
9 Philippe lebaud. Editeur. Pans. 

10 Centre International de Generahsa11on. France. 

Documents spirituels 
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11 12 13 

15 

21 
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22 23 

26 
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24 

27 

2 Monogram . ale de Retra1 m Jacqueline lribe. ·te des Ouvners. France. 
223 CNRO. Caisse Nat1~1m ; lnglm1ene. 

h Sogelerg- · Metal! 
24 Sogrea - . . Aus!Uhrung in · bad. India 

Rechte Se1te: f Design. Ahmeda 
I Institute o . tl 

25 Nat1ona 1 Electric (Proiek · es nouvelles 
26 Bull-Genera - . Recherches d'energb11· ums-S1gnet 27 

CGE-Novelerg. s Schwe1z. Ju I a 
ere1 Haa . 

28 Schnftg1ess Sud de la France. 
29 Autoroute du 





Lettering 
Schriftzuge 
Signets 

sc1eNces 
2 

3 

co 
4 
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, 
musee 
, grenoble 

6 

h11r ....... 
7 

~ 

BR • • nCHER 
8 

1 Nagai; Distribution petroliere. France. 
2 Revue Sciences; Editions Hermann. Paris. 
3 Reliures a spirales Prache. Paris. 
4 Collection Colibri ; Verlag Hallwag. Bern. 
5 Musee de Grenoble. France. 
6 Melpomene; Journal d'Architecture. Paris. 
7 Librairie Hermann. Pans. 
8 Brancher; Encres d'imprimene. Paris. 
9 Mills-K; Constructions tubulaires. Paris. 

Prospektumschlagseite. 





From logotype to company image 

Example of the shaping of a company image: 
Below: Logotype proposals : Scoricentres is the 
national organisation for the utilisation of scoria 
(slag) from the blast-furnaces of the steel industry. 
Given points of reference were crucible. flame 
and S. 
Right : The company image emerges by means of 
unified typography in association with the logo. The 
brown lines have been printed on the scoria sacks 
(fertiliser) for decades as an identification sign. so 
they were also adopted as a graphic element in the 
printed matter (typography: Bruno Pfiiffli). 
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Vom Signet zum Firmenbild 

Beispiel der Gestaltung eines Firmenbildes : 
Unten: Signetvorschliige; Scoricentres ist die staat­
liche Institution fUr Schlackenverwertung aus den 
Hochofen der Stahlindustrie. Gegebene Bildstutz­
punkte waren Schmelztiegel. Flamme und S. 
Rech ts : Das eigentliche Firmenbild entsteht erst 
durch eine einheitliche Typografie im Zusammen­
hang mit dem Signet. Die braunen Linien sind seit 
Jahrzehnten auf den Scorie-Siicken (Dunger) als 
Erkennungs-Zeichen aufgedruckt; deshalb wurden 
sie auch als grafisches Element in die Drucksachen 
aufgenommen (Typografie Bruno Pfiiffli). 

Du sigle a l'image de marque d'une entreprise 

Exemple de conception d'une image de marque: 
En bas : pro jets de sigles : cScoricentres> est une 
institution d'Etat qui s'occupe de la recuperation 
des scories de haut fourneau de l'industrie metal­
lurgique. Les points deja existants. sous forme 
d'images. etaient : le creuset. la flam me et le S. 
A droite : l'image de marque proprement dite de 
l'entreprise ne surgit qu'en rapport avec des ele­
ments typographiques uniformes. associes au 
sigle. Depuis des decennies deja. les lignes brunes 
sont apposees sur les sacs de scories (engrais) en 
tant que'signe distinctif; pour cette raison. elles ont 
egalement ete reprises comme elements graphi­
ques sur les imprimes (typographie : Bruno Pfiiffli). 
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Signs and symbols 

Signs for the Air France timetable 

The air timetable is a complex information medium. 
mainly consisting of numbers with various fields of 
meaning (time. day of the week. flight number. etc.). 
letters (abbreviated names of airlines. aircraft 
types. etc.) and non-verbal signs. 
When the Air France timetable was redesigned. the 
repertoire of signs had to be created anew. It was 
essential to make the characters. when reduced to 
5-point. a harmonious and legible element of the 
page. The reader had to be able to comprehend 
them immediately and easily as abstract forms. 

[) ~ w 
.&. 

8 

~ ~ "V 
~ 

2 9 

@) ~ ~ 
3 10 

@ S2 ~ 
4 11 

~ x ~ 
5 12 

(§] [Q] /1 
6 13 

(Z) -i, ~ 
7 14 
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Zeichen und Symbole 

Zeichen for den Air-France-Flugplan 

Der Flugplan ist ein vielseitiges lnformationsmittel. 
das zur Hauptsache aus Zahlen verschiedener Be­
deutungsbereiche (Zeit. Wochentage. Flugnum­
mern usw.l. aus Buchstaben (Abkurzungen von 
Fluggesellschaften. Flugzeugtypen usw.) und aus 
nichtverbalen Zeichen besteht. 
Als der Flugplan der Air France neu gestaltet 
wurde. musste das Zeichenrepertoire neu geschaf­
fen werden. Dabei war es wesentlich. dass die Zei­
chen sich bei der Verkleinerung auf den 5-Punkt­
Schriftgrad in das Schriftbild harmonisch und les­
bar einordnen. Der Leser musste sie unmittelbar 
und muhelos begrifflich verarbeiten konnen. 
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Signes et symboles 

Signes pour l'indicateur d' Air France 

L'horaire de vol. moyen d'information aux facenes 
multiples. est compose en majeure partie de chif­
fres tires des domaines les plus divers (heure de 
vol. jour de la semaine. numero du vol. etc.l. ainsi 
que de lettres (sigles des compagnies aeriennes. 
types d'avion. etc.) et de signes figuratifs. 
Lorsque l'indicateur d'Air France a ete remanie. ii a 
fallu creer un nouveau repertoire de signes. Ce fai­
sant. ii etait essentiel qu'apres reduction au corps 
5. le signe s'integre harmonieusement et clisible­
ment> a !'impression visuelle d'ensemble. Le lecteur 
doit pouvoir le saisir et l'assimiler spontanement et 
aisement. 

1-7 Days of the week. 8 Daily. 9 Weekdays only. 10 Breakfast 11 
Light refreshments. 12 M eals. 13 Cinema on board. 14 Connec­
tion. 15. 16 No connection. 17 Telephone number. 18 Telegraph 
number. 19 Very imponant! 20 Single flight fare. 21 Return f light 
fare. 24- 27 Indication signs with explanations. 28 Local t ime. 
29 Bus transpon. 30 Helicopter transpon. 31 Couchette. 32 
See ... 33 Welcome service. 

1- 7 Wochentage. 8 Tiiglich. 9 Nur an Werktagen. 10 Fruhstuck. 
11 Kleine Verpflegung. 12 Mahlzeit. 13 Kino an Bord. 14 Verbin­
dung. 15. 16 Keine Verbindung. 17 Telephonnummer. 18 Tele­
graphnummer. 19 Sehr wichtig !. 20 Tarif Hinflug. 21 Tarif Hin­
und Ruckflug. 24- 27 Hinweiszeichen mit Erkliirungen. 28 Lokal­
zeit. 29 Bustransport 30 Helikoptertransporl. 31 Ltegesitz. 32 
Siehe ... 33 Welcome service. 

1- 7 Jours de semaine. 8 Tous les jours. 9 Jours ouvrables seule­
ment. 10 Petit dejeuner. 11 Collation. 12. Repas. 13 Cinema a bord. 
14 Correspondance. 15. 16 Pas de correspondance. 17 Numero 
de telephone. 18 Numero telegraphique. 19 Tres imponant! 20 
Tarif aller. 21 Tarif aller et retour. 24- 27 Signe de reference avec 
explications. 21 Heure locale. 29 T ranspon par bus. 30 Trans­
porl par Mlicoptere. 31 Siege-couchette. 32 Voir... 33 Service 
d'accueil. 



Non-figurative vignettes for the Koran 

The Club du Livre. under the direction of Philippe 
Lebaud. publishes a series of classical religious 
and philosophical texts. A French translation of the 
Koran appeared in 1972. The vignenes (ornaments) 
for this edition were cast in the same size as the 
text type and set as divisions between the individ­
ual Suras (verses). The drawings made for this pur­
pose are intended to bring something exotic and 
symbolic into the long pages of text. without being 
mere arabesques. and to lend the figures some­
thing of a worldwide appearance. 

Unfigurliche Vignetten for den Koran 

Der Club du Livre gibt unter der Leitung von Phi­
lippe Lebaud eine Reihe klassischer geistesge­
schichtlicher Texte heraus. 1972 erschien eine ins 
Franzosische ubersetzte Ausgabe des Korans. Die 
Vignenen dazu wurden in der Textschriftgrosse ge­
gossen und als Abgrenzungen zwischen die einzel­
nen Suren (Verse) gesetzt. Die so entstandenen 
Zeichnungen sollen etwas Exotisch-Symbolisches 
in die langen Textseiten hineinbringen. ohne jedoch 
nur Arabesken zu sein. und den Figuren eine etwas 
weltweitere Erscheinung verleihen. 

Vignettes non figuratives pour le Coran 

Le cClub du livre> publie. sous la direction de Phi­
lippe Lebaud. une serie d'ouvrages classiques 
consacres a l'histoire de la civilisation. En 1972 a 
paru une edition en franc;;ais du Coran. Les vi­
gnenes necessaires. fondues sur le m~me corps 
que les caracteres du texte. ont ete placees 
comme delimitations entre les differentes surates 
(versets). Les dessins ainsi crees ont pour but de 
conferer aux longues pages de texte un aspect 
quelque peu symbolique et etrange. sans devenir 
pour autant de simples carabesques>. Les figures 
acquierent ainsi un relief qui symbolise leur ouver­
ture sur le monde. 
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Symbolic pictures or pictorial symbols 

The logotype remains tied to a mainly practical pur­
pose. narrowly defined in meaning. yet in many 
ways it obtains its life from free drawing. Where. 
then. are the bridges from a logo to a symbol? In 
other words. when does a sign become free from a 
specific purpose? Where does it free itself as an 
independent statement of the mind? 
Thoughts like these have come to mind again and 
again over some years and have had their outcome 
in free artistic activity. 
When the directors of the Druckerei Winterthur 
commissioned me to design a New Year gift-book. 
which was to be at the same time a meaningful 
continuation of the logotype work done by our stu­
dio and the consistently maintained company 
image based on that work. it was a welcome 
opportunity for me to visualise. as symbols. the 
thoughts which I had entertained in this connection 
for some years. I had already been concerned with 
the theme of the Song of Solomon. and thus it hap­
pened that. for Christmas 1966. a gift-book was 
created as it were out of one mould and in one 
step. in which the transition to symbolic expression 
was completed. The text. in several languages. was 
also included. so that the word led to the picture 
and the picture to the word. 
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Symbolische Bilder oder bildhafte Symbole 

Das Signet bleibt gebunden an einen in seiner 
Bedeutung eng umrissenen. meist praktischen 
Zweck. Vielfach lebt es jedoch von der freien Zeich­
nung. Wo sind nun die Obergiinge des Signets zum 
Symbol? Oder mit anderen Worten : Wann wird das 
Zeichen zweckfrei? Wo befreit es sich als unab­
hiingige geistige Aussage? 
Solche Gedanken haben mich wiihrend Jahren im­
mer wieder beschiiftigt und haben ihren Nieder­
schlag im ungebundenen kunstlerischen Schaffen 
gefunden. 
Als die Leitung der Druckerei Winterthur mit der 
Anfrage an mich herantrat. eine Neujahrsgabe zu 
schaffen. die zugleich eine sinnvolle Fortsetzung 
des von unserem Atelier ausgefUhrten Signetes 
und dem darauf basierenden konsequent durchge­
haltenen Firmenbildes sein sollte. war mir dies eine 
willkommene Gelegenheit. die seit Jahren in dieser 
Richtung schwebenden Gedanken in Symbolen zu 
visualisieren. Das Thema des Hohenlieds Salomos 
hatte mich schon fruher beschiiftigt. So gelang es. 
sozusagen aus einem Guss und in einem Zug auf 
Weihnachten 1966 eine Festgabe zu schaffen. in 
welcher der Schritt zum symbolhaften Ausdruck 
vollzogen wurde. Miteinbezogen wurde aber auch 
der in mehreren Sprachen gesetzte Text. mit dem 
das Wort zum Bild. das Bild zum Wort gefUhrt 
wurde. 

Figures symboliques ou symboles figuratifs 

Le sigle est lie a un objectif defini avec precision. le 
plus souvent en fonction d'une application emi­
nemment pratique. II cvit> cependant frequemment 
du dessin qui se developpe en toute liberte. 00 se 
situent. des lors. les points de transition entre le 
sigle et le symbole? En d'autres termes. quand le 
signe se libere+il de toute fin assignee au sigle? 
00 devient-il !'expression autonome de !'esprit d'un 
message? 
De telles idees n'ont cesse de me preoccuper pen­
dant de nombreuses annees et se sont traduites 
par le deploiement d'act ivites creatrices. 
Lorsque la direction de l'imprimerie Winterthur m'a 
demande de creer un cadeau de Nouvel An s'ins­
crivant dans la ligne generale du sigle crM par 
notre atelier. ainsi que de l'image de marque syste­
matiquement developpee et appliquee sur la base 
de ce sigle. j'ai accepte avec plaisir; c'etait pour moi 
I' occasion r~vee de visualiser par des symboles les 
idees que j'avais nourries pendant des annees. Le 
cCantique des Cantiques> de Salomon m'avait deja 
fascine depuis longtemps. Cela m'a permis de 
creer d'un seul jet une edition de fate pour NoE!I 
1966. marquant le passage resolu a !'expression 
symbolique. en y integrant. bien entendu. le texte 
en plusieurs langues. Ainsi !'expression par le mot 
mene a l'image et l'image mene au mot. 

0 
23 32 



Texts from "The Song of Songs which is Sotomon·s··· 
2 3 ""As an apple tree among the trees of the wood. so is my 
beloved among young men With great dehght t sat in his 
shadow. and his fruit was sweet to my taste." 
3.2 ··1 wilt rise now and go about the city. 1n the streets and 1n 
the squares; t wilt seek him whom my soul loves. I sought him. 
but found him not." 
3 6. 11 "'What 1s that coming up from the wtlderness. hke a 
column of smoke. perfumed wnh myrrh and frankincense. Go 
fonh. 0 daughters of Zion. and behold King Solomon. wnh the 
crown with which his mother crowned him .. ." 
5.2 " ... For my head is wet with dew. my locks with the drops of 
the night'" 
7.9 'You are stately as a palm tree. and your breasts are like its 
clusters .. ." 
8.9 "If she is a watt. we wilt build upon her a battlement of sil­
ver; but if she 1s a door. we wilt enclose her with boards of 
cedar: · 

Texte aus dem cHohenhed Salomos> : 
2.3 cWie der Apfetbaum unter den 8aumen des Watdes. so 1st 
mein Gehebter unter den Burschen Mich vertangt in seinem 
Schanen zu s1tzen und seine Frucht 1st meinem Gaumen suss.> 
3.2 cSo wilt 1ch mich aufmachen. die Stadt durchwandern. die 
Strassen und Ptiitze. wilt 1hn suchen. den meine Seete hebt. tch 
suchte 1hn. doch 1ch land 1hn nicht > 
3.6. 11 cWer ste1gt da herauf aus der T nit 1n Siiuten von Rauch. 
umduftet von Myrrhen und We1hrauch thr TCX:hter Jerusa­
lems. kommt heraus und beschaut den Konig 1n der Krone. m1t 
der seine Mutter 1hn kronte .. . > 
5.2 c Denn mein Haupt 1st volt Tau. meine Locken votl Tropfen 
der Nacht > 
7.8 cWie du dastehst gte1chst du der Palme und deine Briiste 
den Trauben . .> 
8.9 clst s1e eine Mauer. so bauen wir darauf e1ne s1lberne 
Zinne; 1st s1e eine TUre. so verrammetn wir sie m1t zedernem 
Brette.> 
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Textes du cCantique des Cant1ques de Satomom: 
2.3 cComme te pomm1er parmi tes arbres d"un verger. ainsi 
mon 81en-a1me parm1 les 1eunes hommes A son ombre desiree 
1e me su1s ass1se et son fruit est doux a mon pata1s.> 
3.2 cJe me tevera1 done. et parcourra1 ta Ville. Dans tes rues et 
sur tes places. 1e cherchera1 cetui que mon cceur a1me Je l"ai 
cherche. ma1s ne l'ai point trouve!> 
36. 11 cOu'est-ce ta qui monte du desert comme une cotonne 
de fumee. vapeur de myrrhe et d'encens Venez contempler. 
ftlles de S1on. le ro1 Salomon. ponant le d1ademe dont sa mere 
ra couronne > 
5.2 c ... Car ma t~te est couverte de rosee. mes boucles. des 
gounes de la nu1u 
7.8 cDans ton etan tu ressembtes au palmier. tes seins en sont 
tes grappes > 
8.9 cS1 ette est un rempan. nous eleverons au faite un couron­
nement d'argent; si etle est une porte. nous dresserons contre 
elle des a1s de cedre.> 
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Symbolic expression 
through the transformation of a sign 

From Christmas to Easter. 
2 
The candelabra and the cross 
3 
The cross astray. 
4 
The cross in the world. 

Von We1hnachten bis Ostern 
2 
Der Leuchter und das Kreuz. 
3 
Das Kreuz auf Abwegen. 
4 
Das Kreuz in der Welt. 

De N~I a Paques. 
2 
Le chandeher et la croix. 
3 
La croix et les errements. 
4 
La croix dans le monde. 
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Symbolische Aussage durch die Abwandlung 
eines Zeichens 

Qualite de I' expression symbolique 
par variation d'un signe 



The symbolic content of an individual sign is many 
times veiled and remains unexplained. By juxtapo­
sition or lining-up. however. the signs can be given 
a narrative quality. becoming in the true sense a 
pictorial script. 
The fourmodified lines of the cross-form are designed 
from the feeling of a "suite". a sequence. A train of 
thought is here brought to expression within a con­
stellation of forms. 

Im einzelnen Zeichen liegt der symbolische Gehalt 
vielmals versteckt und bleibt ungedeutet. Durch 
eine Gegenuberstellung oder eine Reihung hinge­
gen konnen die Zeichen erzahlende Oualitat erhal­
ten. oder - im wahren Sinne - zur Bilderschrift wer­
den. 
Die vier abgewandelten Reihen der Kreuzform 
wurden aus der Empfindung einer cSuite>. einer 
Folge. geschaffen. Ein Gedankengang w ird inner­
halb einer Formenkonstellation zum Ausdruck ge­
bracht. 

La valeur symbolique d'un signe individuel reste 
souvent cachee et insignifiante. La presentation 
d'une sequence de signes ou leur confrontation 
permet cependant de conferer aux signes une va­
leur narrative. voire figurative au sens propre du 
terme. 
Les quatre series de variations de la croix derivent 
de la perception d'u"ne csuite>. d'une sequence de 
signes. qui est !'expression du cheminement de la 
pen see. 
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Developments 

The developing. growing life-form contains. in its 
various stages of development. a formal analogy 
with the concepts sign and picture. Thus the figure 
of an egg or a grain of seed is nearer to the form of 
a sign than is the illustration of a fully developed 
life-form. plant or animal. which is properly speak­
ing a picture. 
Such sequences of illustrations resemble the 
method of speeding-up films of growing plants. 
which makes the process of development clearly 
recognisable (whereas in reality the length of time 
taken for development makes this process impos­
sible to grasp). A third dimension. time. is thereby 
added to the two dimensions of such pictorial pro­
jections. accompanying the purely decorative with 
a more deeply based statement. 
The next two illustrations come from "Genesis r· 
(Druckerei Winterthur AG. 1967). 
In the book. the phenomenon of growth. from ori­
gin to full vitality. is explained without words. 

Development from egg 10 newborn. 
2 
Development from seed 10 plant 
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Entwicklungen 

Das werdende. wachsende Lebewesen birgt in sei­
nen verschiedenen Entwicklungsstadien eine for­
male Analogie mit den Begriffen Zeichen und Bild. 
So steht die Abbildung eines Eies oder eines Sa­
menkorns der Form eines Zeichens naher als die 
Wiedergabe des vollentwickelten Lebewesens 
einer Pflanze. eines Tieres. welche schon eigent­
liche Bilder darstellen. 
Solche lllustrationsfolgen kommen zum Beispiel 
den nach dem System der Zeitraffung gefilmten 
Wachstumsabliiufen iihnlich. bei welchen der Ent­
wicklungsprozess (welcher in Wirklichkeit der zeit­
lich langgezogenen Abwicklungsphase wegen un­
uberblickbar ware). klar erkennbar wird. In die zwei 
Dimensionen dieser Bildprojektionen ist eine drine 
Dimension. die Zeit. miteinbezogen und begleitet 
das rein Dekorative mit einer tiefer begrundeten 
Aussage. 
Die beiden nachstehenden Bilder stammen aus 
den lllustrationen zu cGenesis h (Druckerei Winter­
thur AG. 1967). 
Darin wird das Geschehen des Wachstums. vom 
Ursprung bis zur vollen Lebendigkeit wortlos er­
klart. 

Entwicklung vom E1 zum Neugeborenen 
2 
EnlWICklung vom Samenkorn zur Pflanze. 

Developpements 

L'embryon presente. dans ses differents stades de 
developpement. une analogie de forme avec les 
concepts du signe et de I' image. C'est ainsi que la 
forme d'un reuf ou d'une graine est plus proche du 
signe que la representation d'une plante ou d'un 
animal pleinement developpes. qui correspondent 
deja a de veritables images. 
Cene formulation d'une suite d'illustrations res­
semble dans son principe aux prises de vues cineti­
ques espacees. A la projection rapprochee des 
images. le processus d'une croissance par exemple 
qui. dans la duree du temps reel ne serait pas repre­
sentable. devient visible d'un seul coup d'reil. Aux 
deux dimensions d'une image simple se joint ici 
une troisieme. le temps. qui donne a la seule deco­
ration illustrative un sens plus profond. 
Les deux reproductions ci-contre sont extraites des 
illustrations de Genese 1 (lmprimerie Winterthur SA. 
1967). 
Elles retracent csans paroles> le phenomene de la 
croissance. depuis l'origine jusqu'au plein epa­
nouissement. 

Developpement de l'ceuf au nouveau·n~ 
2 
Developpement de la gra1ne a la planle 
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Symbolic vignettes 

In the same series as the Koran (see page 115) the 
Club du Livre has published the long and difficult 
text of St. Augustine's "City of God". The vignettes 
were designed to provide a visual attraction. The 
sketch-block below brings together the attempts at 
symbolic signs. which change from left to right 
from the naturalistic to the abstract. and lead from 
concepts of the dark and satanic below to signs for 
righteousness and peace above. 

Symbolische Vignetten 

Der Club du Livre hat in derselben Reihe wie der 
Koran (siehe Seite 115) den grossen und schwieri­
gen Text <La cite de DieU> von St-Augustin heraus­
gegeben. Die Vignetten wurden zur visuellen Auf­
lockerung geschaffen. Untenstehendes Skizzen­
blatt vereinigt die Versuche fur Symbolzeichen. 
welche sich von links nach rechts aus dem Natura­
listischen ins Abstrakte wandeln und von unten her 
aus Begriffen des Dunkel-Satanischen nach oben 
zu den Zeichen fi.ir Gerechtigkeit. Friede fi.ihren. 

Vignettes symboliques 

Le <Club du Livre> a publie. dans la m~me serie 
que le Coran (voir page 115). le long et difficile 
texte <La cite de DieU> de Saint-Augustin. Les vi­
gnettes servent a !'articulation visuelle du texte. La 
feuille d'esquisses ci-dessous montre les ebauches 
des symboles. allant de !'expression naturaliste a 
l'abstrait. de gauche a droite. et des concepts du 
satanisme obscur. en bas. aux symboles de justice 
et de paix. en haut. 

@ g~~~CffJ ~ 
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Madonna and child. Stone. 1948. 
Madonna mit Kind. Naturstein. 1948. 
La Madone avec l'Enfant 1948. pierre naturelle. 
2 
Mother and child. Silver. 1968. 
Mutter und Kind. Silber. 1968. 
La mere et l'enfant. argent. 1968. 

Symbolic interpretations 
of the theme of Love, Life and Death 

Free graphic and sculptural activities revolve 
around the fundamental questions of life. This is 
shown by the two three-dimensional works on this 
page. one from early days and one from the pres­
ent. The symbolic graphics on the next double­
page are based on the same themes. 

2 

Symbolische lnterpretationen 
uber den Themenkreis: Liebe, Leben, Tod 

Die freien grafischen und skulpturellen Beschiifti­
gungen kreisen um die fundamentalen Lebensfra­
gen. Davon zeugen die beiden plastischen Arbeiten 
dieser Seite. die eine aus dem fruhen Anfang. die 
andere aus der Gegenwart. Den gleichen Themen­
kreis beruhren die signethaften Grafiken der fol­
genden Doppelseite. 

Interpretations symboliques du cycle: 
amour, vie, mort 

Les rea lisations graphiques et sculpturelles libre­
ment inventees tournent autour des problemes 
existentiels majeurs. C'est ce qu'illustrent les tra­
vaux presentes sur cette page. dont le premier est 
une reuvre des premiers temps. le second. une 
creation recente. Les m~mes sujets sont aussi 
traites par les graphismes de la double page sui­
vante. 
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Meeting Begegnung Rencontre Enchantment Entzuckung Emerveillement Surrender Hingabe Don 

Seed Samen Semence Bud Knospe Embryon Pregnancy Schwangerschaft Grossesse 

Blood Blute Flora1son Wound Wunde Blessure Combat Kampf Combat 
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Passion Le1denschaft Passion Community Gemeinsamkeit lnt1mite Tenderness Zanhchke11 Tendresse 

B1nh Gebun Enfantement Motherhood Munerschaft Lien Tenderness Zanlichkeit Tendresse 

Suffering Leiden Souffrance Submission Ergebung Abandon Peace Frieden Pa1x 
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Symbols of w estern dualism 

Every sign that has been given a graphic form car­
ries within itself a symbolic meaning. Every form of 
graphic expression. be it only a single stroke. can 
be interpreted in this sense. 
To invent and give shape to signs and symbols is 
an activity based on a knowledge of the essential 
nature of forms. This search for a correct state­
ment of signs has led - in association with teach­
ing activities - to various works of analysis. 
The material of these studies is published by 
D. Stempel AG in a series of volumes entitled "Der 
Mensch und seine Zeichen". 
The adjoining panel is from the chapter on "Signs 
of dualism''. The following interpretations are from 
the accompanying text: The Platonic world-view is 
of a duality : the feminine. nurturing principle is illus­
trated in the signs of the first column and the mas­
culine. active principle in the second. The signs in 
the third and fourth columns have been formed 
through encounters between the two basic ele­
ments. In the fifth. final column the two elemental 
opposites work their way through to completion. 
In the Middle Ages. signs were generally given 
mystical. religious interpretations. For example. the 
signs in the top row could be interpreted as fol­
lows: 1 Humanity. 2 God. 3 Law. 4 Justice. 5 Salva­
tion. 
In the second row are the signs of Genesis : 11 Divi­
sion of Heaven from Earth. 12 There was light. 15 
The work is completed. 13 is a modern sign and 14 
is the sign of the Jewish realm: Israel above. the 
horizontal line denoting the Mediterranean. Africa 
lower left. Asia lower right. 
Third row: 21 Mountain. passive. 22 Tool. active. 23 
Unity. Peace. 24 Hourglass. Time. 25 Star of David. 
Completion. 
Fourth row : 31 Nurture. 32 Hope. 33 Meeting. 34 
Love. 35 Fulfilment. The fifth row is an arrange­
ment of the concepts "concave" and "convex" as 
complementary opposites. 
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Symbole zur abendlandischen 
Dualitatsvorstellung 

Jedes Zeichen. welches eine grafische Gestalt ge­
wonnen hat. birgt in sich eine symbolische Bedeu­
tung. Jeder grafische Ausdruck. und sei es nur ein 
einfacher Strich. kann in diesem Sinne gedeutet 
werden. 
Zeichen und Symbole zu erfinden. zu gestalten. be­
ruht auf der Kenntnis der Wesensarten der For­
men. Dieses Suchen nach einer richtigen Aussage 
von Zeichen fUhrte mich - im Zusammenhang mit 
der Lehrtatigkeit - zu verschiedenen analytischen 
Arbeiten. 
Der Stoff dieser Oberlegungen wird von der 
D. Stempel AG in einer Buchreihe unter dem Sam­
meltitel cDer Mensch und seine Zeichen> verof­
fentlicht. 
Die nebenstehende Tafel ist dem Kapitel cZeichen 
des Dualismus> entnommen. Aus dem begleiten­
den Text seien folgende Deutungen festgehalten : 
Die platonische Weltanschauung ist zweiteilig : das 
weibliche. wartende Prinzip wird veranschaulicht in 
den Zeichen der ersten Kolonne und das mann­
liche. wirkende Prinzip in den Zeichen der zweiten 
Kolonne. Die Zeichen der dritten und vierten Ko­
lonne sind entstanden durch Begegnungen der bei­
den Grundelemente. In der letzten. fUnften Kolonne 
durchdringen sich die beiden elementaren Gegen­
satze zur Vollendung. 
Im Mittelalter erhielten Zeichen meistens mystisch­
religiose Deutungen. Zurn Beispiel konnten die Zei­
chen der obersten Reihe folgendermassen inter­
pretiert werden : 1 Menschheit. 2 Gott. 3 Gesetz. 4 
Gericht. 5 Erlosung. 
In der zweiten Reihe stehen Zeichen der Genesis : 11 
Scheidung von Himmel und Erde. 12 Es werde 
Licht. 15 Das vollendete Werk. 13 ist ein modernes 
Zeichen. 14 ist das Zeichen des judischen Reiches : 
oben Israel. der horizontale Strich bedeutet das 
Mittelmeer. unten links Afrika. unten rechts Asien. 
Dritte Reihe: 21 Berg. passiv. 22 Werkzeug. aktiv. 
23 Einheit. Frieden. 24 Stundenglas. Zeit. 25 David­
stern. Vollendung. 
Vie rte Reihe : 31 Warten. 32 Hoffnung. 33 Begeg­
nung. 34 Liebe. 35 Erfullung. 
Die fUnfte Reihe ist eine erganzende Abwicklung 
der Begriffe ckonkav> und ckonvex> als komple­
mentare Gegensatze. 

Symboles du dualisme occidental 

Tout signe qui acquiert une forme graphique recele 
une signification symbolique. T oute expression gra­
phique. m~me un simple trait. peut ~tre interprete 
dans ce sens. 
L'invention et la conception formelle de signes et 
de symboles impliquent une profonde connais­
sance de !'essence m~me des formes. Cette re­
cherche des caracteristiques d'expression inhe­
rentes aux signes. en conjonction avec ractivite pe­
dagogique. se reflete dans diverses etudes analyti­
ques. Les themes essentiels de ces reflexions sont 
publies par la maison D. Stempel AG dans une se­
rie d'ouvrages sous le titre generique cDer Mensch 
und seine Zeichen> (les signes des hommes). 
Le tableau ci-contre est extrait du chapitre cSym­
boles du dualisme>. Le texte explicatif donne les 
interpretations suivantes : 
La conception platonique du monde est dualiste : le 
principe feminin dans rexpectative est symbolise 
par les signes de la premiere colonne; !'element 
masculin actif. par les signes de la seconde co­
lonne. Les symboles de la troisieme et quatrieme 
colonne sont nes des contacts entre les deux ele­
ments de base. Dans la cinquieme et derniere co­
lonne. les deux principes elementaires s'interpene­
trent jusqu'a runion ultime. 
Au Moyen Age. les symboles avaient souvent une 
signification religieuse. voire m~me mystique. C'est 
ainsi que les symboles de la premiere rangee hori­
zontale peuvent ~tre interpretes comme suit : 1 Hu­
manite. 2 Dieu. 3 Loi. 4 Jugement. 5 Redemption. 
La seconde rangee comprend des symboles de la 
Genese: 11 Separation du ciel et de la terre. 12 Ou'il 
y ait de la lumiere. 15 L'reuvre accomplie. 13 est un 
symbole moderne. 14 est le symbole du royaume 
juda'ique: en haut Israel. le trait horizontal signifie la 
Mediterranee. en bas a gauche l'Afrique. en bas a 
droite l'Asie. 
Troisieme rangee : 21 Montagne. element passif. 22 
Outil. element actif. 23 Unite. paix. 24 Sablier. 
temps. 25 Etoile de David. perfection. 
Ouatrieme rangee: 31 Anente. 32 Espoir. espe­
rance. 33 Rencontre. 34 Amour. 35 Accomplisse­
ment. 
La cinquieme rangee presente revolution de deux 
concepts antithetiques: concave et convexe en 
tant que notions complementaires. 
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Artistic creation 
with matter and light 
On free graphic representations 

When Frutiger wanted to draw up the balance of 
his experience as a type-designer. he quite natur­
ally took Genesis. Chapter 1. as the theme of his pic­
torial meditation. In fact there is hardly any other 
text which lends itself so well to translation into the 
language of signs. where light and matter alone 
reflect that original event which underlies its own 
history and is repeated with every fertilisation. 
every germination and every birth: for through 
penetration by light. every form is born and every 
life awakened. In powerful rhythms. there unfolds a 
series of signs. monumental yet not rig id. severe 
yet not cold. lifelike yet complete in themselves. 
Each day in the dramatic process of the birth of the 
world corresponds to a new phase in the encoun­
ter of the two original elements. The relation 
between the event itself and the sign which illus­
trates it is so close that concepts like abstraction. 
representation or symbol lose their meaning. Gene­
sis is not represented by. it rea lly is the story of 
light. which penetrates matter like an arrow. gives it 
form and lives within it until the spirit germinates. 
Page by page the beautiful signs follow one 
another and pursue the rhythmic course of the 
days of the sacred text. registering the mystery 
with inexorable clarity. They do not pretend to be 
more than they are: forms which open. close. 
expand or contract. give way or resist. receive or 
repudiate. move or submerge into silence. It is no 
allegory of life but life itself. seized in its most ele­
mental but also most substantial manifestations. 
Frutiger. giving the reasons which led him to move 
from Meridien to Univers. speaks in the first place 
of his "love of the basic form (Urform)". Thanks to 
his extremely sensitive feeling for this untouched 
"Urform". which is defined only by light. he draws 
its genesis. without allowing the smallest place for 
the formless or the chaotic. Form-dissolving half­
light plays no part here: from the first abrupt illumi­
nation. light allows the form to come into being as 
a whole. At first negative - for light must first pene­
trate and particularise the matter - the form cre­
ated by light then becomes positive. becomes nuc­
leus. seed. life. propagates itself. divides and 
branches out into the infinite. 

1. 
.. Partages ... a series of woodcuts printed on a hand-press. 1962. 
Edition Hermann. Pierre Beres. Paris. 
2 
Detail of Construction I. of slate and concrete (illustration 3). 

Gestaltung 
mit Materie und Licht 
Zu den freien grafischen Darstellungen 

Als Frutiger die Bilanz seiner Erfahrungen als 
Schriftenzeichner fur sich selbst ziehen wollte. hat 
er auf ganz naturliche Weise das 1. Kapitel der Ge­
nesis als Thema seiner bildnerischen Meditation 
genommen. In der Tat eignet sich kaum ein anderer 
Text im gleichen Masse dazu. in die Sprache der 
Zeichen ubertragen zu werden. in der Licht und 
Materie allein jenes Urereignis reflektieren. das sich 
mit ihrer eigenen Geschichte deckt und sich bei je­
der Befruchtung. bei jedem Aufkeimen. bei jeder 
Geburt wiederholt: Wird doch aus der Durchdrin­
gung durch das Licht jede Form geboren. jedes Le­
ben geweckt. In miichtigen Rhythmen entfaltet sich 
eine Folge von Zeichen. monumental und doch 
nicht steif. streng und doch nicht kalt. lebensnah 
und doch geschlossen. Jedem Tag im dramati­
schen Prozess der Geburt der Welt entspricht eine 
neue Phase in der Begegnung der zwei Urele­
mente. Die Beziehung zwischen dem Vorgang 
selbst und dem Zeichen. das ihn veranschaulicht. 
ist so eng. dass Begriffe wie Abstraktion. Darstel­
lung oder Symbol ihre Bedeutung verlieren. Die Ge­
nesis w ird nicht dargestellt durch. sie ist wirklich 
die Geschichte des Lichtes. das pfeilartig in die Ma­
terie eindringt. sie ausformt und belebt. bis es zum 
Keimen des Geistes kommt. Seite um Seite reihen 
sich die grossartigen Zeichen aneinander und fol­
gen dem rhythmischen Ablauf der Tage des heili­
gen Textes. das Mysterium in unerbittlicher Klarheit 
registrierend. Sie geben nicht vor. mehr zu sein. als 
sie sind : Formen. die sich offnen. schliessen. erwei­
tern oder zusammenziehen. die nachgeben oder 
Widerstand leisten. empfangen oder verstossen. 
sich regen oder im Schweigen untertauchen. Keine 
Allegorie des Lebens. sondern das Leben selbst. 
eingefangen in seinen zwar elementarsten. aber 
auch gehaltvollsten Vorgiingen. 
Frutiger. die Grunde anfuhrend. die ihn von der Me­
rid ien zur Univers haben ubergehen lassen. spricht 
in erster Linie von seiner cLiebe zur Urform>. Dank 
seinem iiusserst feinflihligen Sinn flir diese unan­
getastete Urform. die nur vom Licht beruhrt wurde. 
zeichnet er ihre Entstehung auf. ohne dem Formlo­
sen. dem Chaotischen den geringsten Platz einzu­
riiumen ; das formlosende Halbdunkel spielt hier 

cPartages>. eine Holzschninfolge. Handpressendruck 1962. Edi­
tion Pierre Beres. Paris. 
2 
Detail der Konstruktion I aus Schiefer und Beton (Illustration 3). 



Creations rythmees de 
matiere et de lumiere 
Considerations sur les creations graphiques 

C'est par un mouvement tres nature! que Frutiger. 
voulant faire pour lui-m~me le bilan de son expe­
rience de typographe. a ete amene a prendre pour 
theme de sa meditation plastique le premier cha­
pitre de la cGenese>. Aucun texte en effet ne se 
pr~te au m~me point a ~tre traduit dans le langage 
des signes. dans lequel seules matiere et lumiere 
interviennent pour dire l'evenement primitif qui 
n'est autre que leur propre histoire et qui se renou­
velle a toute germination. a toute fecondation. a 
toute naissance: n'est-ce pas de la penetration de 
la matiere par la lumiere que nail toute forme. 
qu'eclOt toute vie? Une suite puissamment rythmee 
de signes monumentaux sans hieratisme. rigou­
reux sans froideur. biologiques sans ambigu'ite. 
concretise cene meditation. A chaque journee du 
drame de la naissance du monde repond une peri­
petie nouvelle de la rencontre des deux elements 
primitif s. De l'evenement au signe le passage est si 
direct que les notions coutumieres d'abstraction. 
de figuration. de symbole. perdent leur sens: l'iden­
tite du signe et du monde apparalt totale. La cGe­
nese> n'est pas cfiguree par>. elle cest> vraiment 
l'histoire de la lumiere penetrant en fleche la ma­
tiere. puis !'informant et l'animant jusqu'a y faire 
eclore la pensee m~me. Les grands signes s'enchai'­
nent au fil des pages. au fil des jours du recit sacre. 
dans le mystere de leur implacable clarte. lls ne se 
donnent que pour ce qu'ils sont: des formes qui 
s'ouvrent ou qui se ferment. se dilatent ou se re­
tractent. cedent ou resistent. accueillent ou refu­
sent. s'eveillent ou plongent dans le silence. Non 
pas des allegories de la vie. mais la vie m~me. dans 
ses processus les plus elementaires certes. mais 
aussi les plus riches de sens. Frutiger. evoquant les 
mobiles qui l'ont amene a passer du cMeridiem a 
r cUnivers>. parle de son goOt pour l'integrite primi­
tive de la forme. pour la cUrform>. Le sens extraor­
dinairement affine qu'il possede de cene forme 
vierge. que seule a touchee la lumiere. lui permet 
d'en evoquer la naissance sans faire la moindre 
place a l'informe. au chaos. sans que jamais inter­
vienne la penombre diffuse et incertaine : des son 
premier jaillissement. la lumiere suscite la forme 
dans sa plenitude. Negative dans un premier temps 

cPanagest. suite de bo1s gravtls. impression a la main 1962. Ed1-
11on Pierre Beres. Pans 
2 
Detail de la construcuon I en ardo1se et beton (1llustrauon 3) 
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The story of the fruitful transformations of light in 
the womb of the round sign. which stands for the 
world. and the procreation of the diversity of the 
world of forms. is told again in "Partages". but this 
time without text - not because it would have been 
difficult to bring text into the architecture of the 
book. for the artistic rhythm on which the Genesis 
book is based comes precisely from the counter­
point between fixed text and free signs. For Fruti­
ger. true mastership lies beyond such wealth; he 
freely admits his "penchant for the strictest. clear­
est kind" and constantly tries to reduce the propor­
tion of matter so far that light shines in its greatest 
purity. This is ·a very ascetic attitude : but Frutiger 
protects his passion for the living truth of the form 
from the danger which threatens every kind of clas­
sicism. He accepts geometry as an indispensable 
discipline but emphasises that it must be sur­
passed. He also possesses to the highest degree 
what is known as love of the craft. that is a feeling 
for the material and submission to its laws. Matter 
and light have for him their most compact mean­
ing. which is both poetical and plastic at the same 
time. 
Frutiger's concern with type could have been 
regarded as a purely technical matter for which 
only functional rules are valid. It is. however. no 
matter of chance if this preoccupation goes bey­
ond the creation of form. to which seemingly more 
poetic approaches have led a Klee (for whom each 
form is simultaneously genesis and sign). an Arp or 
a Mir6. The fact that the signs. in which his medita­
tion comes to expression. combine severity and 
freedom. legibility and mystery in such a convincing 
way, that they give so precise a message and at the 
same time remain open. lends them a special sig­
nificance in the present situation of the pictorial 
arts. 
The neoromanticism of the sign is foreign to Fruti­
ger. who endeavours to attain the "Urform" in quite 
different ways. For him, original purity is synony­
mous with universality of form. Forms can only 
arise from movement. of which the inner dynamics 
shine into space. But this radiation only achieves 
stability. which settles the form. when movement is 
controlled by the will to draw the forms out of the 
transient vibration of subjectivity and make archi­
tecture come into being from them. With Frutiger. 
by the way, the word architecture should never be 
understood in a metaphorical sense : it increasingly 
covers a concrete reality. His latest works are really 
situated in a three-dimensional space which is not 
only plastic but a public concourse. 
The concrete panels. inset with slates. of his first 
large spatial construction still remind one of a 
book. of which the reader does not turn the pages 
but himself moves among the openings. The way in 
which the characters inscribed on the panels are 
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keine Rolle : Vom ersten jahen Aufleuchten an lasst 
das Licht die Form als Ganzes erstehen. Zuerst ne­
gativ - das Licht hat doch zunachst die Materie zu 
ergrunden. aufzuspalten -. wird die aus dem Licht 
entstandene Form dann positiv. wird Kern. Keim. 
Leben. sie pflanzt sich fort. teilt und verastelt sich 
ins Unendliche. 
Die Geschichte der fruchtbaren Wandlungen des 
Lichtes im Schoss des runden Zeichens. das fUr die 
Welt steht. und die Zeugung der Vielfalt der For­
menwelt erzahlen wieder cPartages> - diesmal 
aber ohne Text. Nicht etwa weil es schwierig gewe­
sen ware. ihn in die Architektur des Buches einzu­
beziehen : Der kunstvolle Rhythmus. auf dem die 
Genesis aufgebaut ist. ergibt sich gerade aus dem 
Kontrapunkt von gebundener Schrift und freien 
Zeichen. Fur Frutiger aber liegt wahre Meister­
schaft jenseits solchen Reichtums; seinen cHang 
zur strengsten. klarsten Am gibt er gerne zu. und 
er ist standig bemuht. den Anteil der Materie so 
weit zu reduzieren. dass das Licht in hochster Rein­
heit erstrahle. Eine recht asketische Haltung: Vor 
der Gefahr. die jedem Klassizismus droht. schutzt 
aber Frutiger seine Leidenschaft fUr die lebendige 
Wahrheit der Form - die Geometrie bejaht er als 
unentbehrliche Disziplin. betont aber auch. dass sie 
uberwunden werden muss. Ausserdem besitzt er in 
hochstem Masse das. was man Liebe zum Hand­
werk nennt. das heisst den Sinn fur das Stoffliche 
und die Hingabe an seine Gesetze. Materie und 
Licht haben fUr ihn ihren dichtesten. zugleich dich­
terischen und plastischen Sinn. 
Frutigers Beschaftigung mit der Schrift hatte man 
fur eine rein technische Angelegenheit halten kon­
nen. fUr die nur funktionelle Gebote gelten. Es ist 
aber kein Zufall. wenn sie in die gleiche Betrach­
tung uber das Werden der Form auslauft. zu der 
anscheinend poetischere Wege einen Klee - fur 
den jede Form gleichzeitig Genesis und Zeichen 
ist - . einen Arp oder einen Mir6 gefuhrt hatten. 
Dass die Zeichen. in denen seine Meditation zum 
Ausdruck kommt. auf so uberzeugende Weise 
Strenge und Freiheit. Lesbarkeit und Geheimnis 
vereinen; dass sie so prazise eine Botschaft uber­
mitteln und gleichzeitig often bleiben. verleiht ihnen 
sogar. in der augenblicklichen Situation der bilden­
den Kunst. eine besondere Bedeutung. 
Die Neoromantik des Zeichens ist Frutiger. der die 
Urform auf ganz anderem Wege zu erreichen 
trachtet. fremd. Fur ihn ist ursprungliche Reinheit 
gleichbedeutend mit Universalitat der Form. Nur 
aus der Bewegung heraus konnen Formen entste- · 
hen. deren innere Dynamik strahlend und mitreis­
send in den Raum leuchtet. Die Stabilitat aber. die 
das Zeichen erst ausmacht. erlangt diese Strahlung 
nur. wenn die Bewegung durch den Willen kontrol­
liert wird. die Formen der fluchtigen Vibration der 
Subjektivitat zu entziehen und aus ihnen Architek-

(la lumiere en etant encore a explorer la matiere. a y 
degager des surfaces de clivage). la forme. dans 
une deuxieme etape. devient positive. noyau. 
germe. ~tre et vie. elle se multiplie. se divise et se 
ramifie a l'infini. 
C'est encore l'histoire des cheminements feconds 
de la lumiere au sein du signe rond du moride. et 
l'engendrement de la diversite des formes. que ra­
conte cPartages>. Le texte ici a disparu. Ce n'est 
pas que son integration a !'architecture du livre ait 
fait difficulte: le rythme savant sur lequel est cons­
truit la cGenese> repose tout entier sur le contre­
point des signes libres et de la lettre. Mais c'est la 
trop de richesse encore pour Frutiger. qui s'avoue 
tourmente du besoin d'aller aussi loin que possible 
dans le sens du depouillement. et cherche a reduire 
au minimum la part de la matiere pour faire jouer la 
lumiere au maximum de sa purete: attitude asce­
tique. qui n'echappe au risque de dessechement 
que comporte tout classicisme que parce que Fru­
tiger. passionne de la verite vivante de la forme. re­
fuse de voir dans la construction geometrique plus 
qu'u'ne discipline. indispensable certes. mais qui 
doit ~tre depassee. De plus. ii possede a un rare 
degre ce qu'il est convenu d'appeler le goOt du me­
tier. c'est-a-dire !'instinct de la matiere et I' amour de 
ses lois. Matiere et lumiere ont pour lui leur sens le 
plus dense. le plus plastique. le plus poetique. 
Ce n'est pas un hasard si une recherche que l'on 
aurait pu croire purement technique et pour la­
quelle semblaient seuls valoir des imperatifs fonc­
tionnels. debouche ainsi sur la m~me meditation du 
devenir de la forme a laquelle des voies plus evi­
demment poetiques avaient conduit un Klee - pour 
lequel toute forme est a la fois signe et genese -
un Arp ou un Miro. Que les signes dans lesquels 
elle se concretise unissent de fac;on si convain­
cante rigueur et liberte. lisibilite et mystere. qu'ils 
soient aussi fortement articules en un message 
tout en demeurant ouverts a tous les possibles. 
leur donne. dans la situation presente des arts plas­
tiques. un relief particulier. 
Ce neo-romantisme du signe est etranger a Fruti­
ger. qui. dans sa qu~te de la cUrform>. suit une 
toute autre voie. Pour lui. integrite premiere est sy­
nonyme d'universalite de la forme. Seul. le geste 
peut donner naissance a des formes dont le dyna­
misme interne rayonne spontanement et efficace­
ment dans l'espace. mais ce rayonnement n'ac­
quiert la stabilite qui caracterise le signe. ne devient 
le vehicule d'une communication continue. que si le 
geste est contr61e par la volonte de soustraire les 
formes a l'ephemere vibration de la subjectivite. et 
de cristalliser leur constellation en architecture. 
Chez Frutiger ce mot d'carchitecture> ne doit pas 
atre pris dans son sens metaphorique : de plus en 
plus ii recouvre une realite concrete. Les expe­
riences que Frutiger a engagees depuis quelque 
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projected. how they create tensions in the space 
and gather it around the unoccupied heart of the 
construction. is true architecture. The design of a 
three-dimensional concourse. built of lozenge­
shaped panels several metres high. and the project 
of a stone and sand garden. which owes nothing in 
its conception to Japanese tradition. recently redis­
covered by the West. allow the spectator to experi­
ence the spatial occurence of the sign from within. 
Parallel to these experiments in composition. Fruti­
ger is concerned with a still purer shaping of the 
elements of form. By setting cut-out planes against 
one another in the manner of a relief. he creates 
contrasts of light and shade which neither enrich 
nc;>r complicate the material tensions. but. on the 
contrary. are meant to eliminate them. In this man­
ner he is trying to increase still further that econ­
omy in the use of material to which he is driven by 
his classical feeling for severity of form and which 
he finds even more indispensable in the field of the 
monumental. with which he is more and more con­
cerned. One can already see the time coming when 
the rhythm of his handwriting expresses itself not 
only in black and white on the page but also freely 
in space as true architecture : an unexpected but 
completely logical continuation of Frutiger's crea­
tive work as a type-designer. It is only to be hoped 
that he will soon be given the opportunity to realise 
these visions of true monumental art without in-
hibiting restrictions. Maurice Besser 
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tur entstehen zu lassen. Bei Frutiger dart ubrigens 
das Wort Architektur nicht im metaphorischen Sinn 
verstanden werden : mehr und mehr deckt es eine 
konkrete Wirklichkeit. Seine jungsten Arbeiten be­
wegen sich tatsiichlich in den drei Dimensionen 
eines Raumes. der nicht nur plastisch. sondern be­
gehbar ist. Die mit Schiefer eingelegten Betonplat­
ten seiner ersten grossen riiumlichen Konstruktion 
lassen noch an ein Buch denken. bei dem der Leser 
nicht die Seiten wendet. sondern sich selber um die 
aufgeklappten Seiten bewegt. Wie die auf die Plat­
ten geschriebenen Zeichen in den Raum projiziert 
werden. wie sie in diesem Raum Spannungen ent­
stehen lassen und ihn um den leer belassenen Kern 
der Konstruktion zusammenballen. ist aber schon 
echte Architektur. Der Entwurf tur eine begehbare 
Plastik. aus rautenfi:irmigen. mehrere Meter hohen 
Platten gebaut. das Projekt eines Stein- und Sand­
gartens. der in seiner Konzeption mit der vom We­
sten jungst wieder entdeckten japanischen Tradi­
tion nichts zu tun hat. lassen den Betrachter von in­
nen her das riiumliche Ereignis des Zeichens erle­
ben. Parallel zu diesen Kompositionsversuchen be­
muht sich Frutiger um eine noch reinere riiumliche 
Gestaltung der Formelemente selbst : lndem er aus­
geschnittene Fliichen reliefartig gegeneinander ab­
setzt. schafft er Kontraste von Licht und Schatten. 
die die Oberfliichenwirkungen. die stofflichen 
Spannungen weder bereichern noch komplizierter 
machen. sondern im Gegenteil ausschalten sollen. 
Damit will er jene Sparsamkeit in der Verwendung 
der Materie noch steigern. zu der sein klassischer 
Sinn tur Strenge ihn treibt und die er im Bereich 

temps se deroulent en effet dans les trois dimen­
sions d'un espace qui n'est pas seulement plas­
tique. mais tend a devenir praticable. Les dalles de 
beton incrustees d'ardoise de sa premiere cons­
truction font encore penser a un livre dont le lec­
teur ne tourne pas les feuillets. mais autour des­
quels ii tourne lui-m~me. Cependant la fa9on dont 
les signes inscrits sur les dalles sont projetes dans 
l'espace ambiant. l'animant et le rassemblant au­
tour du noyau. laisse vide. de la structure. est deja 
un geste d'authentique architecture. Un projet de 
sculpture praticable. faite de dalles rhombo'idales 
standardisees. de plusieurs metres de hauteur. le 
plan d'un jardin de pierre et de sable. tres different 
d'esprit de ceux de la tradition japonaise recem­
ment decouverte par l'Occident. font run et rautre 
penetrer le spectateur a l'interieur m~me de rorga­
nisme spatial du signe. Parallelement a ces recher­
ches d'ordonnances. Frutiger travaille a donner aux 
elements m~mes de celles-ci un caractere encore 
plus nettement spatial : en opposant des plans de­
coupes legerement decales run par rapport a 
rautre. ii introduit des jeux d'ombres dont ii n'at­
tend pas qu'ils enrichissent ni compliquent les ef­
fets de surfaces. les contrastes de matieres. mais 
au contraire qu'ils les eliminent. II cherche ainsi a 
mener encore plus avant cette economie de la ma­
tiere a laquelle le pousse son besoin cclassique> 
de depouillement. et que requiert au reste la dimen­
sion du monumental vers laquelle ii s'oriente. On 
entrevoit deja le moment ou les rythmes de son 
ecriture ne seront plus scandes par l'empreinte sur 
le blanc de la feuille de signes charges d'encre. 

3 
Construcuon I. of slate and concrete. 1960. The upper. horizontal 
plate symbolises the sun with a gold plate: the lower one. the 
water w ith a silver plate. The world goes by on the venteal plates 
in between 
4 
Alignment. Pro1ect for a series of sculptures. 1963 
5 
Life tree. bakelne stamping. 1964 



3 
Konstrukt1on I aus Schiefer und Beton. 1960 
Die obere. honzontale Plane vers1nnb1ldhcht m1t e1ner Goldplane 
die Sonne. die untere mu e1ner S1lberpla11e das Wasser. Aul den 
verttkalen Platten dazw1schen sp1elt s1ch der Weltlauf ab. 
4 
Ahgnement. Pro1ekt emer Skulpturenre1hung. 1963. 
5 
Der Lebensbaum. Bakelitpragung. 1964 

3 
Construc11on I en ardo1se et beton. 1960. 
Le panneau horizontal supeneur. avec une plaque en or. symbo­
lise le sole1I. le panneau 1nf6neur avec une plaque en argent 
symbolise reau Sur les panneaux verttcaux entre les deux se 
1oue la vie du monde 
4 
Alignement proiet d 'une suite de sculptures. 1963 
5 
L'arbre de vie. estampage en bak61ite. 1964 

des Monumentalen. in den er sich mehr und mehr 
wagt. noch weniger entbehren kann. Man sieht 
schon die Zeit kommen. wo der Rhythmus seiner 
Handschrift s1ch nicht nur schwarz auf weiss auf 
das Blan niederschlagen. sondern auch frei im 
Raum als echte Architektur entfalten wird : eine un­
erwartete. aber durchaus logische Fortsetzung der 
fruchtbaren Tatigkeit Frutigers als Schriftenentwer­
fer Maurice Besser 

5 

mais se developperont librement dans l'espace. 
dans l'enchaTnement de vides et de pleins. d'om­
bres et de lumieres. d'une veritable architecture : 
conclusion peu commune. mais parfaitement lo­
gique. d'une exceptionnelle experience de typo­
graphe. II taut souhaiter a Frutiger que !'occasion 
lui soit bientl'>t donnee de pouvoir realiser sans res­
triction importune ses conceptions monumentales. 

Maurice Besser 
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Genesis 
Woodcuts illustrating "Genesis 1". printed on hand­
press. 1961. Edition Hermann. Pierre Beres. Paris. 

Genesis 
Holzschnitte als lllustrationen zu cGenesis h , Hand­
pressendruck. 1961. Edition Hermann. Pierre Beres. 
Paris. 

Genese 
Bois graves comme illustrations de Genese l 
impression a la main. 1961. Edition Hermann. Pierre 
Beres. Paris. 

1.3 .. God said : ·Let there be light r and there was light:· 
1.6 .. Let there be a firmament in the midst of the waters. and let 
it separate the waters from the waters ... 
1.11 .. Let the eanh put fonh vegetation. plants yielding seed:· 
1.12 ·Tue ean h brought forth vegetation:· 

1.3 cGott sprach : <Es werde Licht!> Und es ward Licht.> 
1.6 cEs werde eine Feste inmitten der Wasser. und sie scheide 
die Wasser voneinander !> 
1.11 cDie Erde lasse sprossen junges Grun: Kraut. das Samen 
triigt ... > 
1.12 cDie Erde liess sprossen junges Grun.> 

1.3 cDieu dit: <Ou.ii y ait de la lumiere !> Et ii y eut de la lumiere.> 
1.6 cou·il y ait une etendue au milieu des eaux et qu·elle separe 
les eaux d·avec les eaux.> 
1.11 cOue la terre verdisse de verdure. herbe repandant 
semence.> 
1.12 cLa terre l it sonir de la verdure.> 
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114 

114 ··Let there be hghts m the Firmament of the heavens:· 
1.20 .. Let the waters bring fonh swarms of IMng creatures. and 
let birds fly above the eanh ·· 
1.24 .. Let the eanh bring fonh IMng creatures according to their 
kinds .. 
1.27 .. So God created man 1n his own image ... 
2.3 .. So God blessed the seventh day and hallowed it .. 

(Engltsh text from The revised Standard Version) 

114 •Es sollen Lichter werden an der Feste des Himmels.t 
1.20 •Es wimmle das Wasser von lebenden Wesen. und Vbgel 
sollen fhegen uber der Erde , 
1.24 •Die Erde bnnge hervor lebende Wesen. em jegliches nach 
seiner An.t 
1.27 •Und Gott schuf den Menschen nach seinem Bilde.t 
2.3 •Und Gott segnete den Sieben ten Tag und heiligte 1hn, 

(Deutscher Text aus der Zurcher Bibel) 

1.14 •Gu'1I y a1t des lum1naires dans retendue des c1eux.t 
1 20 •Gue les eaux grou1llent d'un grou1llement d 'atres vivants 
et que les vola11les volent au-dessus de la terre , 
1 24 •Gue la terre fasse son1r des aires vivants selon leur 
espece, 
127 •D1eu crea rhomme cl son image~ 
1 3 •D1eu bernt le septleme iour et 11 le sanc11f1a. car en ce 1our. Ii 
se reposa de toute rceuvre que D1eu ava1t creee pclr son action, 

fTraductlOn Oflgmale de Rene Rognon) 
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1.27 2.3 
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" Urgarten", a marble relief 

The entry hall of the firm of Facom in Paris is 
panelled with a marble wall. 9 metres long. in which 
a pictorially symbolic design has been engraved by 
the sand-blasting technique. The lower third of the 
wall is emphasised by a horizontal representing the 
surface of the earth. The shapes are figurative. but 
only in so far as they are recognisable as essential 
types : creatures of water and earth are mixed out 
of basic forms: branches and roots of plants 
branch out like reflections : the stars in the firma­
ment seem to be a flying form of life. The pair of 
animals at left peacefully awaits its young. As a 
contrast. it is stalked from the right by a hostile 
being. The marble relief is intended to be more 
than a decoration : it is an interpretation of an 
underlying theme concerning the development of 
life. 
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11Urgarten11. ein Marmorrelief 

Die Eingangshalle der Firma Facom. Paris. ist mit 
einer 9 Meter langen Marmorwand verkleidet. in 
welche im Sandspritzverfahren eine bildhaft-sym­
bolische Darstellung eingraviert wurde. Die Wand 
ist im unteren Drittel durch eine Horizontale betont. 
welche die Erdoberflache symbolisiert. Die Gestal­
ten sind figi.irlich. aber nur insoweit. als sie als We­
senstypen erkennbar sind : Wasser- und Erdge­
schopfe vermischen sich als Urformen: Geaste und 
Wurzeln der Pflanzen verzweigen sich spiegelbild­
lich : die Gestirne am Firmament erscheinen als flie­
gende Lebewesen. Das Tierpaar links erwartet in 
Frieden ein Junges. Als Gegensatz dazu wird es 
von der rechten Seite her von einem feindlichen 
Wesen angeschlichen. Das Marmorrelief will mehr 
als eine Dekoration sein: es ist die Auseinanderset­
zung mit einer grundlegenden Thematik i.iber das 
werdende Leben. 

ccUrgartenn. un relief en marbre 

Le hall d'entree de la societe Facom. Paris. porte un 
revatement en marbre de 9 metres de long. orne 
d'une representation du cjardin originel>. Dans le 
tiers inferieur de cette representation. le mur est 
mis en valeur par une horizontale symbolisant la 
surface de la terre. Les silhouettes sont figuratives. 
mais seulement dans la mesure ou elles paraissent 
reconnaissables dans leur specificite : des atres 
aquatiques et terrestres se cl'.>toient en tant qu'ar­
chetypes: des branches et des racines de plantes 
s'enchevatrent en des formes symetriques : des 
constellations celestes prennent la configuration 
d'atres volants. Le couple d'animaux. a gauche. at­
tend un petit en toute serenite. Par effet de 
contraste. ii est attaque depuis la droita par un ad­
versaire s'approchant furtivement. Le relief en 
marbre est davantage qu'un simple effet decoratif 
de l'art parietal: c'est la confrontation au theme 
fondamental de la vie naissante et de l'eternel de­
venir. 

First study for "Urganen" 1n circular form 
2 
Detail of figure engraved by sand-blasting 

Erste Stud1e zum cUrganem 1n Kre1sform 
2 
Oetaliaufnahme emer emgravienen F1gur 1m Sandsprttzver-
fahren 

Premiere etude pour le «Jardin ortgtnel,, forme c1rcula1re. 
2 
Detail d'une figure gravee par procede de iet de sable 
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Preparatory drawing and division of plates for relief wall. Reinzeichnung und Platteneinteilung der Reliefwand. Dessin au net et subdivision du panneau mural portant le relief. 
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Concrete lettering at the railway station 
of Charles de Gaulle airport 

0 

The largest airport in the Paris region is located on 
a vast site at Roissy. In addition to numerous con­
nections with the national and regional road net­
work. the airport also has its own railway station. 
which will one day form part of the Unite Centrale. 
a complex of hotels. restaurants and shops from 
which the terminals will be easy to reach. The over­
all layout of the airport is not yet fully apparent. 
When it has been completed. between 1985 and 
1990. 70.000 people will work there in a great va­
riety of occupations. The holding company. Aero­
port de Paris. has acquired 3.000 hectares of land. 
twice as much as for Orly. 
Roissy railway station is a link in a chain of architec­
tural units. not a monumental building like the Gare 
du Nord at the other end of the line. It is. neverthe­
less. an important junction. Just as the Gare du 
Nord serves the north of Europe with its railway 
network. Roissy is the departure point for airlines 
throughout the world. Nothing has changed in the 
problems of seeing the station as a human meet­
ing-point and designing it with this responsibility in 
mind. As long ago as 1910. Chirico saw the railway 
station as the "anteroom of an aesthetic meta­
physic" and Zola hoped that it would become a 
place of poetry such as earlier generations found in 
brooks and rivers. Others expected new cathedrals 
of humanity. Perhaps little of these hopes has been 
fulfilled. but railway stations have remained objects 
of fantasy. meeting-places and dream-places. back­
grounds for Hitchcock films. representation points 
and toys. Architecture and artistic taste join 
together to make a statement valid for the period: 
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Das Betonskript im Bahnhof 
des Flughafens Charles-de-Gaulle 

Auf dem weitlaufigen Gelande von Roissy wurde 
der grosste Flughafen von Paris gebaut. Neben 
zahlreichen Anschli.issen. die den Zubringerdienst 
mit Anschli.issen an das regionale und nationale 
Strassennetz gewahrleisten. ist auch ein Schienen­
weg vorhanden. Ein Flughafen somit mit einem 
richtigen Bahnhof. Er wird einst Bestandteil sein 
der Unite Centrale. ein Komplex. von dem aus die 
Terminals leicht zu erreichen sind. mit Hotels. Re­
staurants und Ladengeschaften. Die gesamte An­
lage des Flughafens ist zurzeit noch nicht vollstan­
dig i.ibersehbar. Wenn er einst zwischen 1985 und 
1990 voll avsgebaut sein wird. arbeiten dort 70000 
Menschen verschiedenster Berufe. Aeroport de Pa­
ris. die Bodengesellschaft. hat sich 3000 Hektaren 
Land gesichert. doppelt so viel wie fi.ir Orly. 
Der Bahnhof von Roissy ist ein Glied innerhalb 
einer Kette von architektonischen Einheiten. kein 
monumentales Gebaude wie die Gare du Nord am 
anderen Ende des Schienenwegs. Eine bedeut­
same Umsteigstelle trotzdem. Denn so. wie die 
Gare du Nord mit einem weitlaufigen Schienen­
strang in den Norden Europas ausfi:ichert. so ver­
zweigen sich von hier aus die Luftlinien in alle Welt. 
An der Problematik. den Bahnhof als Treffpunkt 
der Gesellschaft zu sehen. ihn aus dieser Verant­
wortung heraus zu gestalten und in Erscheinung 
treten zu lassen. hat sich nichts geandert. Chirico 
sah in ihm schon 1910 das <Vorzimmer einer asthe­
tischen Metaphysik>. Zola hoffte. er werde zu einer 
Statte der Poesie. wie sie einst von fruheren Gene­
rationen in den Bachen und Flussen gefunden wor­
den sei. Andere erwarteten neue Kathedralen der 
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Relief en beton a la gare 
de chemin de fer de Roissy 

Sur le vaste terrain de Roissy. le plus grand aero­
port de Paris a ete construit. Les nombreuses voies 
de communication. garantissant de bons services 
de transport et le raccordement au reseau routier re­
gional et national. comprennent aussi une ligne fer­
roviaire. L'aeroport est ainsi dote d'une vraie gare. 
appelee a ~tre integree un jour a r <Unite centrale>: 
de la. on atteindra sans peine le terminal d'embar­
quement voulu. ainsi que les divers hotels. restau­
rants et magasins. Lorsqu'il sera completement 
acheve. 70000 personnes viendront y exercer les 
professions les plus diverses. La compagnie des 
services au sol. cAeroport de Paris>. s'est assuree 
un terrain d'une superficie totale de 3000 hectares. 
soit le double d'Orly. 
La gare de Roissy est un element integrant d'un en­
semble d'unites architectoniques. Sans ~tre un b§­
timent monumental comme la gare du Nord. a 
l'autre bout de la voie ferree. elle joue un role consi­
derable comme place de transbordement. Les li­
gnes aeriennes qui partent de ce point de jonction 
debouchent sur tous les pays du monde. a l'instar 
du reseau ferroviaire de la gare du Nord qui donne 
acces a toute l'Europe septentrionale. La gare 
comme lieu de rencontre sociale correspond a une 
conception qui n'a guere change. tout comme 
reste constant le souci de la creer et realiser en 
pleine conscience de ces imperatifs. Deja en 1910. 
Chirico la considerait comme <l'antichambre d'une 
metaphysique esthetique>. Zola esperait la voir de­
venir une source d'inspiration poetique. analogue 
aux ruisseaux et rivieres qu'exaltaient Jes genera­
tions precedentes. D'autres encore en r~va ient 
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new efforts are. therefore. always being made and 
plans are drawn up to make railway stations some­
thing more than transshipment places for people 
and goods. 
Where is Roissy station to be placed within such a 
frame of reference? As can be seen from the ear­
lier chapters. Adrian Frutiger has been occupied 
witti these questions for some years as a member 
of the planning team headed by Paul Andreu. chief 
architect of the airport. Dozens of practical pro­
blems had to be solved. In a field governed to such 
an extent by prefabrication. the primary considera­
tion had to be the harmonisation of construction. 
organisation and aesthetics. Is it at all possible in 
such a case to bring in "art" as a "personal state­
ment". art as the expression of a free play of mental 
powers? Roissy is one of those few exceptional 
cases in which an attempt has been made to 
appreciate space as a part of the environment and 
carry functionalism over into the f ield of personal 
experience. We have to come to terms with the 
fact that such solutions no longer present them­
selves as the all-embracing solutions of a seem­
ingly closed society but as an individual communi­
cation which reflects the ideas of its originator. 
The concrete lettering of Roissy consists of signs 
which could have been scraped into the raw con­
crete wall by hand. These signs are not coloured 
but gain their life from the rising and falling con­
trast of black and white. light and shade. They 
begin nowhere and end nowhere : their only limita­
tion is in the length of the walls. 250 m'etres. Thus 
they make a start in any position. take up a line. a 
"note". continue it and develop it to make a form or 
a symbol. Do such sequences of forms in a railway 
station attain any kind of symbolic power? Sym-
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Humanitat. Vielleicht hat sich von diesen Hoffnun­
gen wenig erfullt. und trotzdem sind Bahnhofe Ge­
genstande der Phantasie geblieben. Begegnungs­
und Traumstatten. Hintergrund fUr die Filme Hitch­
cocks. Reprasentationspunkte und Spiel_zeuge. Ar­
chitektur und kunstlerischen Schmuck zusammen­
zufugen zu einer fUr die Epoche gultigen Aussage 
ist deshalb immer neu versucht worden. Unent­
wegt wurden Ansatze geschaffen. aus Bahnhofen 
mehr zu machen als Umschlagplatze fiir Menschen 
und Guter. 
Wo ist der Bahnhof von Roissy innerhalb eines sol­
chen Bezugsfelds einzuordnen? Adrian Frutiger hat 
sich wahrend Jahren im Planungsteam des Chef­
architekten des Flughafens. Paul Andreu. mit den 
Fragestellungen auseinandergesetzt. Dutzende von 
zweckgerichteten Aufgaben waren zu Ibsen. In 
einem derart von Vorfabrikation bestimmten Um­
feld konnte es primar nur darum gehen. technische 
Konstruktion. Organisation und Asthetik in Ein­
klang zu bringen. Wird es da uberhaupt noch mog­
lich. cKunsu als cgeisterfullte Aussage>. Kunst als 
Ausdruck eines freien Spiels geistiger Krafte einzu­
bringen? Roissy gehort zu jenen wenigen Ausnah­
men. in denen versucht wurde. den Raum von der 
Umwelt aus zu begreifen. Funktionalitat uberzufUh­
ren in die Moglichkeit des individuellen Erlebnisses. 
Wir mussen uns damit abfinden. dass sich solche 
Losungen nicht mehr als allgemeinverbindliche Lo­
sungen einer scheinbar geschlossenen Gesell­
schaft anbieten. sondern als individuelle Botschaft. 
die von jenem. der sie aussendet. einen Weg vor­
aussetzt. 
Die Betonskripte der Bahnsteige von Roissy beste­
hen aus Zeichen. die von einer Hand in die rauhe 
Betonwand eingekratzt sein konnten. Diese Zei-

comme des cnouvelles cathedrales de l'humanite>. 
Mflme s'il est vrai que de tels espoirs ne se sont 
guere realises. ii n'en reste pas moins que les gares 
continuent de hanter !'imagination. de stimuler les 
rflves et les rencontres. d'offrir un decor ideal pour 
les films de Hitchcock. d'fltre aussi bien objets de 
prestige que source d'inspiration pour jouets mo­
deles. Aussi les createurs ont-ils souvent eu re­
cours a l'effet conjugue de !'architecture et de la de­
coration pour leur conferer une forme d'expression 
artistique a la fois typique d'une epoque donnee et 
susceptible de les elever au-dessus de leur re>le de 
simple lieu de transbordement d'hommes et de 
marchandises. 
Ou convient-il de ranger la gare de Roissy dans un 
tel systeme de references? Adrian Frutiger a ete 
confronte a toutes ces questions pendant ses an­
nees de collaboration au sein de l'equipe de Paul 
Andreu. architecte en chef de l'aeroport. Dans un 
contexte a ce point previsionnel. la tfiche primor­
diale consistait a decouvrir un judicieux equilibre 
entre l'esthetique et la techniques decoulant de la 
construction et de I' organisation. Mais de telles exi­
gences laissent-elles encore place pour I' cam 
conc;:u comme <manifestation de l'esprit humaim? 
Roissy est un des rares cas ou l'on a tente de 
concevoir l'espace a partir de l'environnement et de 
transformer le fonctionnalisme en autant de possi­
bilites d'experiences personnelles. Nous devons 
enfin comprendre que de telles options s'offrent a 
nous non plus comme solutions generales a carac­
tere contraignant. emanant d'une societe apparem­
ment fermee. mais comme message individuel im­
pliquant la decouverte d'une voie a suivre. 
Les dessins coules dans le beton des quais de la 
gare de Roissy pourraient litre des signes traces 
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bols. in this case. means forms into which the artist 
Frutiger repeatedly enters. forms which make the 
magic circle that the creative person draws about 
himself in order to be effective. When such signs 
have been made out of script. lettering and sign­
writing we regard them like the top of a tree. as the 
visible which has become pure form. Optical value. 
purity. light. truthfulness of expression are con­
cepts with which Adrian Frutiger is continually con­
cerned. He is not mistrustful towards technology 
but accepts it as a reality of the human spirit. From 
this naive. undivided relationship he subordinates 
himself to it. in order finally to use it as an aid. 
Fifteen kilometres of nylon rope. two centimetres 
thick. was integrated into the shuttering for the 
concrete and removed with it. A striking procedure. 
which allowed an immense task to be carried out 
within an advantageous time-scale. The rope­
drawn characters thus largely establish the condi­
tions for the lettering and contain the aesthetic and 
ethical principles of the designer. who wrote : 

"ft is not only the quality of the drawing. the printing 
or the refinement of any technique which ensures 
the quality of the letter; it is equally the white space 
within and around the letter which confirms its 
power of expression." (A. Frutiger in 'Zeichen 
erkennen. Zeichen gestalten''. ) 

These plays of line are aimed at a clarity just as ele­
mental as that of the architecture. Architect and 
artist have concentrated on a compact area of 
experience. At this point. where people come and 
go. posters are banned. The concrete panels. 
divided by rectangular columns. have the appear­
ance of book pages. If we accept them. we read 
something capable of touching us : the arrow as 
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chen sind nicht farbig. sondern leben aus dem auf­
und abschwellenden Kontrast von Schwarz und 
Weiss. von Licht und Dunkel. Es sind Zeichen. die 
nirgends beginnen und nirgends aufhoren. lhre Be­
grenzung ist allein durch das Ausmass der Wande. 
250 Meter Lange. gegeben. Sie setzen also ir­
gendwo an. nehmen einen Strich. einen cKlang> 
auf. fuhren ihn fort. entwickeln ihn zur Form oder 
zum Symbol. Erlangen derartige Formfolgen in 
einem Bahnhof uberhaupt Symbolkraft? Symbol 
heisst hier : es · sind Form en. in welche das lndivi­
duum Frutiger immer wieder einmundet. Formen. 
die den magischen Kreis bilden. den der schopferi­
sche Mensch um sich zieht. um zu wirken. Wenn 
aus der Schrift. der Beschriftung und Signalisation 
derart Zeichen geworden sind. betrachten wir sie 
wie die Krone eines Baumes: als das Sichtbare. das 
reine Gestalt geworden ist. Der optische Wert. die 
Reinheit. das Licht. die Wahrhaftigkeit des Aus­
drucks. das sind Begriffe. die immer und immer 
wieder an Adrian Frutiger herantreten. Er steht der 
Technik nicht misstrauisch gegenuber. sondern 
nimmt sie an. als Gegebenheit des menschlichen 
Geistes. Aus diesem naiven. ungeteilten Verhaltnis 
ordnet er sie sich unter. um sie als Gehilfe schliess­
lich einzusetzen. 
So wurden in diesen Wanden funfzehn Kilometer 
Nylonseile von zwei Zentimeter Dicke in die Beton­
verschalung eingeformt und nach der Entschalung 
herausgerissen. Ein frappantes Verfahren. das er­
laubte. eine immense Aufgabe innert nutzlicher 
Frist zu losen. Die mit einem Seil geschriebenen 
Zeichen unterliegen denn auch weitgehend den 
Bedingungen der Schrift. enthalten die Stationen 
asthetischer und ethischer Erkenntnisse dessen. 
der sie aufzeichnete: 

par une main geante sur les murs rugueux. Ces si­
gnes ne sont pas en couleur. mais vivent du 
contraste noir-blanc forme par les modulations 
croissantes et decroissantes de l'ombre et de la lu­
miere. lls ne commencent nine s'arr~tent nulle part. 
Leur seule delimitation est donnee par les dimen­
sions des murs. longs de 250 metres. Partout ils 
s'amorcent. acquierent un trace. un csom. se deve­
loppent jusqu'a devenir forme ou symbole. De 
telles sequences peuvent-elles prendre. dans une 
gare. valeur et force symbolique? Symbole signifie 
ici : formes dans lesquelles Frutiger. en tant qu'indi­
vidu ne cesse de se manifester. formes qui consti­
tuent le cercle magique que l'homme createur 
trace autour de lui pour agir. Si. des lors. l'ecriture. 
!'inscription. la signalisation prennent a ce point va­
leur de signes. nous pouvons les comparer a la 
cime d'un arbre. a la partie visible. devenue forme 
pure. La valeur optique. la purete. la lumiere. la vera­
cite de !'expression sont des notions cheres a 
Adrian Frutiger. II n'aborde pas la technique avec 
mefiance: ii l'accepte comme une donnee speci­
fique a !'esprit humain. Cette attitude na"ive et sans 
partage. lui permet d'assujettir la technique et. fina­
lement. de la mettre a son service. 
C'est ainsi que quinze kilometres de cordes en ny­
lon ont ete noyees dans le coffrage en beton. puis 
arrachees apres le decoffrage. Cette methode per­
cutante a permis de venir a bout d'une immense 
tllche dans les delais utiles. Les signes traces au 
moyen de la corde satisfont dans une large mesure 
aux exigences de l'ecriture et retracent les etapes 
de la connaissance esthetique et ethique de celui 
qui les a corn;:us : 
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path. as beginning. as lift-off. the house as a place 
of security. friendship as the eternal link. the cande­
labra as light of the temple. as symbol of spiritual 
light. We are thrown back into the sign-world of our 
daily life and led again into free play. relieved of all 
meaning. The simple and easily determined stands 
next to the problematical. the known next to the 
unknown. pictorial signs of the present day next to 
ancient symbols full of meaning. As the swastika 
once represented the spiritual centre to ancient 
peoples. being formed from the north-south and 
east-west axes. the architect and the artist have 
here attempted to bring movement to a halt for a 
moment and to transform functionalism into musi­
cality: the railway station as the open door to a spir­
itual journey. Hans Rudolf Schneebeli 
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cEs ist nicht nur die Oua/itat des Striches. des Druk­
kes oder die Raffiniertheit irgendeiner Technik. 
welche die Oualitat des Zeichens gewahrleistet. es 
ist ebenso der Weissraum innerhalb des Zeichens 
oder zwischen den Zeichen. we/cher die Aus­
druckskraft bestatigt.1 (A. Frutiger in cZeichen er­
kennen. Zeichen gestalten1.J 

Diese Spielarten der Linie streben nach einer 
ebenso elementaren Klarheit wie die Architektur. 
Architekt und kunstler haben sich konzentriert auf 
einen dichten Erlebnisraum. der an dieser Stelle. 
wo man ankommt und weggeht Affichen verbannt. 
Die durch Pilaster gegliederten Betontafeln priisen­
tieren sich wie Buchseiten. und wenn wir ihnen 
nicht entfliehen. lesen wir das. was uns anzuruhren 
vermag : den Pfeil als Weg. als An fang. als Abhe­
ben. das Haus als Stiine der Geborgenheit. die 
Freundschaft als das ewig Verbindende. der Kan­
delaber als Licht des Tempels. als Symbol des gei­
stigen Lichts. Wir werden zuruckgeworfen in die 
Zeichenwelt unseres Alltags und wieder hineinge­
fUhrt in das freie. von jeder Bedeutung entschwerte 
Spiel. Eindeutig und unschwer Bestimmbares steht 
neben Riitselhaftem. Bewusstes neben Unbewus­
stem. Bildzeichen der Gegenwart neben uralten be­
deutungsschweren Symbolen. Wie die Swastika 
einst das geistige Zentru.m darstellte bei alten Vol­
kern. gebildet durch die Nord-Sud- und die Ost­
West-Achse. haben Architekt und Kunstler ver­
sucht. die Bewegung fur einen Augenblick zum 
Stillstand zu bringen. Funktionalitiit in Musikalitiit 
zu verwandeln : der Bahnhof als offene Tu re zu 
einer geistigen Reise. Hans Rudolf Schneebeli 
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cCe n'est pas seulement la qualite du trace. de /'im­
pression ou un raffinement technique quelconque 
qui determinent la qualite du signe. mais c'est en­
core f'espace blanc a f'interieur du Signe OU entre 
/es signes qui en assure la force d'expression.1 (A. 
Frutiger dans cReconnaftre des signes. creer des 
signes.1) 

Ces variations du trace tendent vers une clarte 
aussi elementaire que !'architecture. L'architecte et 
!'artiste se sont concentres sur un espace vecu si 
dense que toute affiche se trouve bannie de cet en­
droit ou l'on arrive et d'ou l'on repart. Les plages en 
beton. structurees par des pilastres. s'y presentent 
comme les pages d'un livre; a moins de nous sous­
traire a leur influence. nous saisissons ce par quoi 
nous avons ete saisis : la fleche en tant que voie a 
suivre. commencement. envol. la maison comme 
abri protecteur. l'amitie comme lien perpetuel. le 
candelabre comme symbole de la lumiere du 
temple. de la lumiere spirituelle. Nous sommes re­
jetes dans le monde des signes de tous les jours et 
a nouveau emportes par l'elan d'un jeu libre et li­
bere de toute signification specifique. Des signes 
limpides s'opposent a des figures obscures. le 
conscient est proche de l'inconscient. l'image d'au­
jourd'hui se fond dans le symbole ancestral. Rejoi­
gnant le sens profond du svastika. tres vieux sym­
bole du centre cosmique con<;:u par la rencontre 
des axes Nord-Sud et Est-Ouest. l'architecte et !'ar­
tiste ont tente de fixer le mouvement en un instant 
d'a rr~t. de changer le fonctionnel en une melodie. 
d'ouvrir la gare au voyage de I' esprit. 

Hans Rudolf Schneebeli 
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