


Der Untertitel der literarischen Vorlage, die Wolf-
gang Buchta dieses Mal buchkünstlerisch umge-
setzt hat, legt die Vermutung nahe, dass er zu ak-
tuellen Ereignissen Stellung bezieht, wäre da nicht 
die Tatsache, dass „Bartleby, The Scrivener“ (Der 
Schreiber), eine Erzählung des US-amerikanischen 
Schriftstellers Herman Melville (1819 – 1891, New 
York City), bereits 1853 erschienen ist, rund zwei 
Jahre nach der Veröffentlichung von Moby Dick, 
dem bekanntesten Roman Melvilles.

Aus der Perspektive des Ich-Erzählers, eines Recht-
sanwaltes, erzählt Melville die Geschichte des Bart-
leby, der als Schreiber in einem Büro in der Wall-
Street zu arbeiten beginnt, dann aber nach und nach 
und zum Unverständnis seiner Umwelt seine Tätig-
keiten einstellt. „I would prefer not to.“ (Ich möchte 
lieber nicht.) – mit diesen Worten und in berühren-
der Ruhe und melancholischer Sanftheit verwei-
gert sich Bartleby bis zur Selbstaufgabe und stirbt 
schlussendlich im Gefängnis. Später erfährt der 
Rechtsanwalt, dass Bartleby zuvor in einem Postamt 
in Washington gearbeitet habe, im „Dead Letter Of-
fice“, der Abteilung für unzustellbare Briefe.

Melvilles Erzählung und die Figur des Bartleby er-
fuhren viele Interpretationen, hauptsächlich verstand 
man es als Kritik des Autors an der Seelenlosigkeit 
der Finanzwelt und dem frühen US-amerikanischen 
Kapitalismus. Depression und Pessimismus prä-
gen so auch die letzten Worte der Erzählung – „Ah 

Die Eroberung des Rationalen durch die Kunst
„Bartleby, The Scrivener. A Story of Wall-Street“, das neue BuchKunstWerk von Wolfgang Buchta, gesehen und gelesen von 
Elisabeth Parth und Michael Schneider

Bartleby! Ah humanity!“, könnte man zu Recht an-
gesichts der aktuellen, von ebenso geldgierigen wie 
korrupten Bankiers und Financiers verursachten Fi-
nanzkrisen sagen.

Bartleby wird u.a. gern als Selbstporträt des Au-
tors gedeutet, der Zeit seines Lebens nur wenig 
Anerkennung für sein Werk erfuhr und, da er vom 
Schreiben nicht leben konnte, als Zollinspektor im 
New Yorker Hafen arbeiten musste. Frustriert vom 
Unverständ-nis seiner zeitgenössischen Leserschaft 
führte Melville als Konsequenz die Verweigerung 
und Selbstaufgabe als einzigen – aufrechten – Weg 
vor. Literaturhistoriker sehen in dieser Erzählung 
Melvilles ein frühes Beispiel existenzialistischer 
Literatur und nennen in deren Nachfolge u.a. Franz 
Kafka, von dem Wolfgang Buchta schon einige 
Werke buchkünstlerisch umgesetzt hat.

Die Geschichte des Bartleby beschäftigte Wolf-
gang Buchta schon seit längerem – und er fand 
schließlich im Amtsblatt der Wiener Zeitung das 
passende Ausgangsmedium. Die Wiener Zeitung, 
das amtliche Veröffentlichungsorgan der Republik 
Österreich, enthält als Beilage besagtes Amtsblatt 
für „Informationen mit öffentlichem Interesse“: ne-
ben Ausschreibungen von Stellen im öffentlichen 
Dienst auch Gläubigerforderungen auch umfassende 
Bekanntmachungen von Firmenbucheintragun-
gen, wie Neueintragungen, Änderungen, Jahres-
abschlüsse und Löschungen: Ein Medium für die 

Wirtschaft und mit eindeutiger Funktion, von Nut-
zen und Interesse für diejenigen, die derartige In-
formationen brauchen, daher gezielt danach suchen 
und sich die Mühe machen, die klein(st) gedruckten 
Zahlenreihen und tabellarischen Aufstellungen zu 
durchforsten.

Weit lustvoller nützte Wolfgang Buchta das Amts-
blatt, er begann darauf zu zeichnen und die vorgege-
bene Struktur zu bearbeiten. Information wird zu 
Struktur und die Struktur wird Mittel zum Zweck, 
auf ihr entstehen die für Buchta typischen Figuren, 
die Überarbeitung oder auch Nichtbearbeitung der 
Zahlen und Buchstaben, Sätze, Absätze und Spalten 
verschafft ihnen Charakter, Merkmale (wie Mut-
termale), Volumen und kontrastreichen Hintergr-
und. Indem Buchta ehrfurchtslos die vorgedruckten 
Strukturen für sich erobert und in alle Richtungen 
durch Bilanzen und Beschlüsse streicht, entsteht 
eine neue Erzählebene über der von Zahlen und 
Fakten dominierten, deren Wichtigkeit dadurch auf-
gehoben, irrelevant wird. Buchta erkannte, dass er 
genau so Melvilles Erzählung und der Figur Bart-
leby, die als Irrationales in die Welt des Rationalen 
einbricht, Form geben kann. Etwa 2009 begann das 
Projekt, nun ist es fertig gestellt.

Wie bei seinen früheren Arbeiten schrieb Buchta den 
Text selbst von Hand, und zwar auf Papierstreifen. 
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Wolfgang BUCHTA, Herman Melville: Bartleby, The Scrivener - A Story of Wall-Street. 2011, Alugrafie, Lithografie (Tonplatten), handkoloriert, 24 x 16 cm; Auflage 33
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Künstlerbuch

Diese montierte er auf jeweils einen Viertelbogen aus 
dem Amtsblatt zum Satzspiegel, auf dem er seine In-
terventionen durchführte. Andere Details überlässt 
Wolfgang Buchta wiederum den Fachleuten: Die fer-
tigen Seiten wurden von Geri Reumiller (Wien) ein-
gescannt, der digital den Grauton des Hintergrundes 
(die Grautönung des Zeitungspapiers) durch Weiß 
ersetzte. Die Druckplatten wurden im Verfahren der 
Digitalen Druckplattenbelichtung (DDB, englisch 
CTP/Computer to Plate) hergestellt, das ermöglicht, 
die Platten direkt vom Computer aus im Platten-
belichter, hier mit einem frequenzmodulierten Ras-
ter, zu beschriften und zu bebildern. Diese Platten, 
von Wolfgang Buchta handbedruckt auf eigens von 
Gangolf Ulbricht (Berlin) geschöpftem Papier, bilden 
das grafische Rückgrat des Buches, hinzu kommen 
lithografische Ton-Platten und handkolorierte De-
tails. Buchbinderin Brigitte Kozumplik (Wien) küm-
merte sich um den letzten wichtigen Schliff und 
band 33 Exemplare in stabiler Fadenheftung, den 
Kopfschnitt in zartes Grau getaucht, der Einband aus 
schwarzem Schafsleder ist mit dezenten Prägungen 
auf der Vorderseite und dem Rücken versehen und 
von unerwartet seidiger Haptik. Mit den Maßen 24 
x 16 cm und in einem schwarz lackierten Schuber 
innseitig mit Rutsch- bzw. Abriebsicherung – ein 
Schmuckstück im Bücherschrank jeden bibliophilen 
Sammlers.

Das Buch in dieser Form reiht sich zwar kontinu-
ierlich in die Entwicklung des Buchschaffens von 
Wolfgang Buchta ein, zeigt aber ganz neue Facetten 
und markiert so einen Meilenstein. Buchta vertraut 
weiterhin auf die Kraft der Figuration, um emo-
tionale Reaktionen zu evozieren. Er sieht in der 
figurativen Darstellung die Möglichkeit, stärker 
ausgeprägte Gefühle von Antipathie und Sympa-
thie hervorzurufen, den Betrachter tiefer in die 
Erzählung zu involvieren und die Erfahrung des 
Buches zu einer intensiven zu machen. Die Figuren 
zu Melvilles Bartleby sind klar als Bildschöpfungen 
von Wolfgang Buchta zu erkennen und zeigen den-
noch etwas Dämonisches, das bedrohlicher und käl-
ter ist als in seinen früheren Arbeiten. Sie sind nicht 
in eine Welt der grafischen Erfindungen eingebettet, 
organisch gewachsen wie in den bisherigen Arbei-
ten, sondern stehen fast isoliert in den Bildkomposi-
tionen. Der stark emotionale Ausdruck der Figuren 
kontrastiert zur Strenge der grafischen Strukturen 
der Tabellen und Listen. Erst auf den zweiten Blick 
wird sichtbar, wie sehr die Zahlenreihen und Wort-
kaskaden Teil der Figuren sind und wie Wolfgang 
Buchta mit Eingriffen in den gesetzten Untergrund 
diesen zum Teil des Bildes macht.

In diesem Projekt hat sich Wolfgang Buchta neues 
Terrain erarbeitet, neue technische Umsetzun-
gen angewandt und ein Buch geschaffen, das die 
ihm eigene poetische Umsetzung seiner Bild-Text-
Kreationen in einen aktuellen politischen Kontext 
stellt: Wolfgang Buchta bezieht Stellung. Wenn aus 
dem gelbgrauen, streng gegliederten, von Reihen 
und Zeilen dominierten Bildhintergrund durch sub-
tile Veränderungen eine diabolische Figur entsteht, 
findet Wolfgang Buchta Informationen im Amtsblatt 
der Wiener Zeitung, die hinter der sich auf die Ra-
tio berufenden Logik der Finanzwirtschaft versteckt 
bleiben. Seine Eingriffe und Umdeutungen lassen 
die vordergründigen Botschaften des Amtsblattes 
zur Nebensache werden und zeigen uns eine völlig 
neue Bedeutungsebene.

Wolfgang Buchta, Herman Melville: Bartleby, The 
Scrivener – A Story of Wall-Street (2011)
Alugrafien, Lithografien von Tonplatten, handkolo-
riert, 120 Seiten, 24 x 16 cm; Auflage: 33 Exem-
plare: 30 + 3 a.p.
Ex. 1 bis 20: 120 Seiten, Alugrafien, handkoloriert, 
mit Lithografien von Ton-Platten, auf weißem Papier 
aus Baumwollfasern
Ex. 20 bis 30: 120 Seiten Alugrafien auf gelbem Pa-
pier (Flachs/Leinen)

BuchKunstWerke von Wolfgang Buchta:

Franz Kafka. Beschreibung eines Kampfes (1991).
Radierungen als Hochdruck, 72 Seiten, 28 x 19 cm; 
Auflage: 33 Exemplare (vergriffen)

Franz Kafka. Ein Traum (1996). Leporello, 24 
Seiten, Flachdruck, dreifärbig, 20 x 30 cm; Auf-
lage: 13 Exemplare (vergriffen)

Franz Kafka. Das Urteil (1998). Radierungen, 60 
Seiten, 27 x 20 cm; Auflage 40 (vergriffen)

Unwegsame Gebiete, nach „The Map of Love“ von 
Dylan Thomas. 40 x 27 cm, 112 Seiten
Zustand I (1992 – 1993), Kaltnadelradierung
Zustand II (1993 – 1994), Kaltnadelradierung
Zustand III (1994 – 1996), Kaltnadelradierung, 
Lithografie
Zustand IV (1998 – 2000), Kaltnadelradierung, 
Lithografie

Zustand V (2000 – 2003), Aquatinta
Auflage: je 7 Exemplare

Edgar Allen Poe. The Tell-Tale Heart (2002)
Aquatinta-Radierungen, 24 Seiten, 38 x 29,5 cm; 
Auflage: 43 Exemplare

H.P. Lovecraft. Beyond the Wall of Sleep (2007. 
Aquatinta-Radierungen in 5 Farben, 48 Seiten, 30 x 
39 cm; Auflage: 30 Exemplare

Franz Kafka. Fragmente aus Heften und losen Blät-
tern (2009). Flachdruck, handkoloriert, 48 Seiten, 
20 x 28 cm; Auflage: 30 Exemplare

Wolfgang BUCHTA, Herman Melville: Bartleby, The Scrivener - A Story of Wall-Street. 2011, Alugrafie, Lithografie (Tonplatten), 
handkoloriert, 24 x 16 cm; Auflage 33
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2005 und eigentlich ist das Zeitalter der
Computerisierung schon fast ein alter Hut, ein
Haushalt ohne Computer doch fast schon ein
Anachronismus. Computer im gegenständlichen
Zusammenhang will heißen, daß man/frau
Text nicht mehr über eine Schreibmaschine
produziert, sondern über einen PC, mit Bild-
schirm und allem, was dazugehört. Word ist
das Zauberwort für viele, die heute einfach
nur einen Brief schreiben und ohne TippEx-
Spuren verschicken wollen. Dennoch, einen 
großen Vorteil hat die Schreibmaschine 
definitiv - sie ist technisch übersichtlich,
wenig ist zu entscheiden, für der Schriftge-
staltung bei einer mechanischen eigentlich
nur die Groß- oder Kleinschreibung, bei 
einer elektrischen höchstens hinsichtlich
Fett- und Kursivdruck oder Unterstreichung,
weniger bei der Wahl des Schrifttyps. Hier
bieten moderne Textverarbeitungsprogram-
me alles, was das Herz begehrt: von Arial
über Haettenschweiler bis Zapf und Zurich, zur
Auswahl für Textgestaltung stehen Tausende
von Schriften, die Wahl wird fast zur Qual.
Denn hier spätestens realisiert man/frau, daß
ein Schrifttyp auch visuelle Botschaft sein
kann: streng und nüchtern das eine, klassisch
oder verspielt das andere, der Zweck heiligt
die Mittel.
Unsere Vorfahren hatten es in den Geburts-
stunden der Typographie nicht sehr viel
leichter. Aufs Neue sei auf den Mainzer 
Johannes Gutenberg verwiesen, der mit der
Erfindung des Buchdrucks zwischen 1450
und 1457 auch als Erfinder der Typographie,
als sog. Prototypograph, gilt.1 Ende des 15.
Jahrhunderts nahm ein Schriftstreit seinen
Anfang, der, zumindest in Deutschland, bis
ins 20. Jahrhundert fortdauerte, zwei Schrift-
typen entwickelten sich und koexistierten in
Konkurrenz zueinander - Fraktur als die
klassische, sogenannt gebrochene Schrift in
Anlehnung an gotische Vorformen und
Antiqua mit ihrer betonten Rundheit in der
Buchstabenkomposition. Beide sind ästheti-
scher Ausdruck epochaler Geisteshaltungen:
Fraktur wurde 1507 vom Kalligraphen und
Benediktinerpater Leonhard Wagner als
"fractura germanica" entwickelt und stellt
seit Martin Luthers Reformschriften DIE
Schrift deutscher Schriftkultur dar. Denn sie
sollte sich deutlich von der durch den 
italienischen Humanismus verbreiteten Antiqua
unterscheiden, die 1467 in ihrer ersten Form von
zwei nach Italien emigrierten, ausgerechnet
deutschen Prototyographen, Conrad Sweyn-
heym und Arnold Pannartz, entwickelt wurde
und bis heute die führende Verkehrsschrift
der westlichen Welt darstellt. Ein Streit, der
bisweilen eigenartige Blüten
trieb. Während der Refor-
mation beispielsweise, als
deutschsprachige (protestan-
tische) Flugblätter in
Fraktur, lateinische (katho-
lische) jedoch in Antiqua
erschienen, manifestierte
sich dieser ideologisch in-
sofern, als in einer prote-
stantischen Bibel Versan-
fänge in Fraktur Erlösung
und Paradies versprachen,
Versanfänge in Antiqua
jedoch Hölle und Verdamm-
nis. Absurd erscheint dann
fast die Tatsache, daß in
einem Erlaß Adolf Hitlers
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vom 3. Jänner 1941 Fraktur als undeutsch
und aus "Judenlettern" bestehend erklärt
wird mit der Verordnung, auf "nichtjüdische
Antiqua" umzustellen. Tatsächlich aber diente
Schrift auch hier wohl mehr als Mittel zum
Zweck, denn die Verständigung mit den
Völkern des besetzten Europa war in Antiqua
leichter als in Fraktur. Trotzdem wird Fraktur
aus heutiger Sicht oft als die Schrift des 
Nationalsozialismus angesehen und typo-
graphisch fast geächtet. Verwendungsgewohn-
heiten diverser Burschenschaften auch heute
noch mögen sicherlich das ihre dazu beitragen.

Was uns nun zu Beispielen angewandter 
Typographie und Schriftkunst führen soll.
Eines datiert entfernter, in die Nachkriegs-
zeit des 2. Weltkrieges, als in Pettenbach,
Oberösterreich, Leopold Feichtinger von
1953 bis 1958 von Hand vier Bücher
schreibt.2

1919 geboren war Feichtinger eigentlich ge-
lernter Maurer und nach dem 2. Weltkrieg
als Baupolier tätig. Seine zeichnerischen 
Fähigkeiten und Begeisterung für Kalligraphie
konnte er nur nebenbei nachgehen, 1947 ist
Feichtinger Gastschüler an der Graphischen
Lehr- und Versuchsanstalt in Wien, 1948
Privatschüler bei Friedrich Neugebauer in
Bad Goisern. 1952 zwingt ihn jedoch ein
schwerer Arbeitsunfall, einen körperlich
weniger anspruchsvollen Beruf zu erlernen,
Feichtinger wird technischer Zeichner.3 

Seine Buchhandschriften, hauptsächlich mit
Tusche oder Aquarellfarbe auf Bütte geschrieben
und edel in Leder gebunden, entstehen in jener
Zeit: 1953 Willhelm Tell von Friedrich Schiller,
1954 Hyperion von Friedrich Hölderlin,
1955 - 56 Goethes Faust I und II und 1958
Das Apostelspiel von Max Mell. Der Arbeits-
aufwand jeweils ist immens, für Hölderlins
Hyperion beispielsweise, das schlußendlich
224 Seiten umfaßt, benötigt Feichtinger etwa
1.200 Stunden, Goethes Faust I und II benö-
tigen 530 Seiten und etwa 3.000 Stunden.
Wilhelm Tell (274 Seiten) und Das Apostel-
spiel (46 Seiten) sind zudem mehrfarbig.
Feichtinger wechselt dabei zwischen Fraktur-
(Schiller, Mell) und Antiqua-Schriften 
(Hölderlin, Goethe), was zunächst den Ein-
druck erweckt, als sollte die Beherrschung
der einen Schrift nicht durch jene der anderen
ersetzt oder vergessen werden - ein sukzessiver
Prozeß des Einübens, Perfektionierens und
Erhaltens, der Schriftpflege. Dies vermag
auch die erwähnte negative Besetzung der
Fraktur zu relativieren, auch weil Feichtinger
die Protagonisten der klassischen deutschen
Nationalliteratur sowohl in Fraktur, als auch

in Antiqua4 schreibt. Einige Zeit vor ihm,
um 1800, als der Schriftstreit um Antiqua
und Fraktur noch heftig tobte, hatte dies mu-
tig der Leipziger Typograph und Verleger
Georg Joachim Göschen getan. Er setzte die
deutschen Klassiker in Antiqua und für das
breitere deutsche Publikum, dessen Lese-
fähigkeit jahrhundertelang an gebrochenen
Schriften geschult worden war, auch in Fraktur.
Göschen definierte Schrift als "ästhetisches
Ausdruckssystem", was primär auch Leopold
Feichtinger so gesehen haben dürfte, der seine
Buchhandschriften in erster Linie ja kalli-
graphiert hat. 
Schrift als künstlerisches Ausdrucksmittel
markierte auch einen Pol innerhalb des typo-
graphischen Diskurses in der ersten Hälfte
des 20. Jahrhunderts, Schrift als Medium der
Kommunikation den anderen, ideologisch
gestützt durch Bauhaus, Neue Sachlichkeit,
Futurismus, Dadaismus, Konstruktivismus.
Aus diesem Ansatz heraus entstand eine
"moderne bzw. neue Typographie", getragen
von der "Grotesk-Typographie",5 endstrichlos,
klar und deutlich, als Symbol und Ausdruck
einer jungen, fortschrittlichen, weltoffenen
Industriegesellschaft. Schrift etabliert sich
innerhalb eines neuen, graphischen Denkens,
rückt kontinuierlich ins Zentrum modernen
Graphik-Designs, Schriftgestaltung und -ent-
wicklung heute deckt mehrere Berufszweige
ab. Auch wenn das Know-how zur Herstellung
von Schrifttypen bzw. Fonts heutzutage für
jeden Interessierten zugänglich ist, unterliegt
die Entwicklung eines (materiell oder digital)
reproduzierbaren Schriftbildes nicht wenigen
und zudem strengen Reglements, komplexen
mathematischen Berechnungen, Überprüfun-
gen und Überarbeitungen, um typographisch
als gelungen, als schön zu gelten. Nicht nur
die Gestaltung der einzelnen Buchstaben,
sondern auch Rhythmus ist maßgebend - das
Zurichten, das Kerning, die Laufweite, der
Randausgleich.6 Ein Schriftentwurf berück-
sichtigt u.a. die Berührung nebeneinander
stehender Ober- oder Unterlängen, die Strich-
stärke bei Versalien und Kleinbuchstaben,
bedarf der Entwicklung einer eigenen, sorg-
fältig durchgerechneten kursiven Schrift-
variante, um nicht "verschieft" zu wirken.
Spätestens hier wird deutlich: Schrift ist nicht
gleich Schrift und das Laienauge schnell ge-
nügsam. Als ein Beispiel angewandter Typo-
graphie in diesem Kontext sei die Schrift
Amyntas vorgestellt, entworfen von dem 
Typographen Jovica Veljovic (*1954). 
Veljovic, der auch an der Hochschule für
Angewandte Wissenschaften in Hamburg
im Fachbereich Gestaltung das Lehrfach

Schrift unterrichtet, hat nicht nur für "Die
Zeit" die Schrift Tiemann Antiqua redesignt
und adaptiert, sondern selbst einige Fonts7

entworfen, darunter Amyntas, die erstmals
in Publikationen der Edition Goldberg, 
Stade verwendet wurde.8 Die Edition Gold-
berg praktiziert Buchproduktion mit hohen
ästhetischen Anforderungen, sodaß ein be-
wußter Umgang mit Fragen der Typographie
selbstverständlich scheint. Amyntas wirkt un-
aufdringlich, aber elegant, ist angenehm zu
lesen, was nur für die Qualität im Rhythmus
der Zeichen spricht, und nach Hermann Zapf,
dem bereits legendären Schriftkünstler,
"vornehm und ohne überflüssige Zutaten".
Die abgebildete Schriftprobe kann dies sicher
unter Beweis stellen und auch typographisch
nur Sensibilisierte können wohl erkennen,
wie schön sich die Oberlängen der Buchstaben
berühren.

Eine Liste von Buch(Kunst)-Messen
finden Sie wie immer auf der S. 14!

1 Vgl. www.typolexikon.de
2 Vgl. Vida Bokál-Neugebauer (Hsg.): Ligatura.
Jg. 5/Nr. 2 (1998), Jg. 10/Nr.1 (2003)
3 Nach 1958 arbeitet Leopold Feichtinger als selb-
ständiger Graphiker. Bis zu seinem Tod 1993 ent-
stehen zahlreiche Ex libris, Holzstiche und Sgraffitti.
Darüberhinaus setzte sich Feichtinger für die Grün-
dung eines Heimat- und Schriftkunst-Museums ein,
dem heutigen Bartlhaus in Pettenbach (OÖ), in dem
seit 1998 laufend Ausstellungen von Ex libris und
international anerkannten SchriftkünstlerInnen statt-
finden (vgl. www.e-welt.net/bartlhaus). 
4 Diese ausschließlich mit langem s.
5 Grotesk, auch "Sans Serif" oder "Endstrichlose"
genannt, ist eine Schrift ohne Serifen (Endstriche),
bei der alle Senkrechten und Rundungen optisch
dieselbe Strichstärke haben. In der deutschen Schrift-
klassifikation gehört die Grotesk in die Schriftgat-
tung der Antiqua-Schriften, wird demnach auch als
"Serifenlose Linear-Antiqua" bezeichnet.
6 Vgl. Friedrich Forssmann, Ralf de Jong: Detail-
typografie. Verl. Hermann Schmidt, Mainz 2004.
S.93ff. Zurichten: das Festlegen einer bestimmten
Breite für jedes Zeichen und das Positionieren des
Zeichens innerhalb dieser Breite; Kerning: das Aus-
gleichen von Buchstaben-Paaren, die ansonsten zu
weit oder zu eng wären; Laufweite: Abstand der
Buchstaben zueinander; Randausgleich: Zeichen
wie "T" oder Interpunktion erzeugen am Zeilenan-
fang/ende einen kleinen Weißraum und werden des-
halb so berechnet, dass sie etwas über den linken
oder rechten Rand hinaugeschoben werden
7 ITC Esprit, Ex Ponto, ITC Gamma, Silentium Pro,
ITC Veljovic
8 Tomas Tranströmer: Einundreissig Gedichte. Edi-
tion Goldberg, Stade 2002; Hans Magnus Enzens-
berger: Imitationen. Edition Goldberg, Stade 2004.

Buchhandschriften v. Leopold Feichtinger: Wilhelm Tell/Friedrich Schiller
(Abb. oben), Hyperion/Friedrich Hölderlin (Abb. links).

mikasch
Schreibmaschinentext
(No.5/2005)
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In Österreich ist die Zahl jener, die noch im 
klassischen Buchdruck arbeiten, in den letz-
ten Jahrzehnten deutlich zurückgegangen. 
Die Gegenwart ist schnelllebig und das 
Druckerei-Gewerbe muss dem gerecht wer-
den, durchlebt es derzeit sowieso schwere 
Zeiten unter immensem Konkurrenz- und 
Marktverdrängungsdruck. Dem Widerstand 
leisten – weil sowieso in einer Nische des 
Druckgewerbes und Buchmarktes angesie-
delt – können nur jene, die sich einfach die 
Zeit dafür nehmen, ein ganzes Buch von 
Hand zu setzen und zu drucken: Klein(st)
verlage, HandpressendruckerInnen, Buch-
künstlerInnen. Doch auch sie stoßen mitun-
ter an Grenzen. Schon buchgestalterisch, 
denn nicht immer genügen vorrätige Druck-
lettern für ein bestimmtes Layout und sich 
einen schönen, kompletten Letternsatz mit 
Hilfszeichen und Ligaturen1 neu gießen zu 
lassen, kostet sein Geld. Generell scheint 
das handgedruckte Wort heutzutage eine 
aufwendige Sache zu sein – das war es schon 
immer, wie ein Blick zurück beweist.

In China wurden schon vor mehreren tau-
send Jahren Texte zur Verbreitung von 
Steinplatten, in die Zeichen eingraviert wa-
ren, mit schwarzer Tusche abgerieben bzw. 
abgeklatscht. Diese Vorform des Buch-
drucks (als Tiefdruck) zur gezielten Verbrei-
tung meist religiöser Texte fand eine Fort-
setzung im Holztafeldruck seit dem 7. Jahr-
hundert. Hier wurden Zeichen jedoch seiten-
verkehrt aus dem Holz geschnitten bzw. be-
freit für einen Hochdruck. Sowohl die Stein-
platten, als auch die Holzdruckstöcke erfor-
derten natürlich einen enormen Platzauf-
wand zur Archivierung. Mit einzeln herge-
stellten, beweglichen Druckstempeln expe-
rimentierte bereits im 11. Jahrhundert der 
Chinese Bi Sheng. Diese waren aus Keramik 
und auf einer Eisenform mit einer Schicht 
aus Wachs und Harz fixiert zu ganzen Tex-
ten angeordnet (von der sie durch Erhitzen 
der Eisenform auch wieder gelöst und so 
weiterverwendet werden konnten). 300 Jah-
re später werden erste Lettern aus Holz, 
dann Kupfer, Blei oder Messing hergestellt. 
Dennoch hat sich das System der bewegli-
chen Lettern in China nie wirklich durchge-
setzt, was einleuchtend auf die Komplexität 
der chinesischen Schrift zurückzuführen ist 
– das Kangxi Zidian-Lexikon (kompiliert 
1710 bis 1716 / Qing Dynastie) verzeichnet 
rund 50.000 chinesische Schriftzeichen.

Der Mainzer Johann Gensfleisch zum Gu-
tenberg (1397 – 1468) hatte es diesbezüglich 
mit den Lettern des lateinischen Alphabets 
und wenigen Hilfszeichen bedeutend einfa-
cher. Zur Anfertigung der berühmten Guten-
berg-Bibel verwendete er etwa 290 Zeichen, 
Buchstaben und Ligaturen. Gutenbergs 
Technik des Schriftschneidens hat sich bis 
Mitte des 20. Jahrhunderts grundsätzlich 
nicht verändert:2 in einem ersten Arbeits-
gang stellten Stempelschneider aus einem 
hartem Metall die Patrize her, die den Ein-
zelbuchstaben, die Letter in Originalgröße, 
positiv und erhaben zeigte. Die Patrize wur-
de in eine dünne Kupferplatte eingeschlagen 
(abgeschlagen in Fachterminologie), was 
eine negative Prägung ergab und zur Her-
stellung der Matrize, der eigentlichen 
Gussform, diente. Die Matrize dann, einge-
bettet in zwei in Holz gefasste Stahlwinkel, 
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nahm die flüssige Metalllegierung aus etwa 
75% Blei und 25% Zinn auf und formte das 
erhabene, seitenverkehrte Bild der Letter, 
wobei alle Lettern eine Sollbruchstelle hat-
ten, um automatisch die gleiche Höhe zu ge-
währleisten, auch bei hohem Druck. Schon 
wenige Jahrzehnte später standen für den 
Handsatz tausende verschiedene typogra-
phische Schriften zu Verfügung und diese in 
jeweils verschiedenen Größen, was wieder-
um einer organisatorisch gut durchdachten 
Archivierung bedurfte und die Setzkasten 
hervorbrachte, die wiederum eigene Kasten 
füllten und diese ganze Räume.

Der Erfindungsgeist des 19. Jahrhunderts 
konzentrierte sich dann mehr auf Setzma-
schinen, die den zeitraubenden Handsatz ab-
lösen sollten. 1886 stellt Ottmar Mergentha-
ler in den USA eine Zeilensetzmaschine ge-
nannt „Blower“ vor, die mit einer Schreib-
maschinentastatur ausgestattet war, mit der 
Matrizen aus einem an der Maschine ange-
brachten Magazin abgerufen, als Zeile ge-
sammelt, mit Blei ausgegossen und wieder 
im Magazin abgelegt werden konnten –  die 
Linotype-Setz- und Gießmaschine war gebo-
ren.3 Elf Jahre später entwarf Tolbert Lan-
ston die erste Einzelbuchstaben- bzw. Mo-
notype-Setz- und Gießmaschine, die gegen-
über der Linotype Vorteile bei komplizierte-
ren Satzarbeiten bot und aus zwei Maschi-
nen bestand, eine mit Schreibmaschi-nenta-
statur (Tastapparat) für die Datenerfassung 
und -speicherung vermittels Lochstreifensy-
stem, die andere für die Interpretation der 
Lochstreifen und Datenausgabe, den Gus-
svorgang: Erfindungen, die Unternehmens-
strukturen ausbilden und ihren Platz am 
Weltmarkt erobern (Ende des 19. Jahrhun-
derts waren weltweit bereits 3.000 Lino-
type-Maschinen im Einsatz), Erfindungen, 
die bis in die 70er des 20. Jahrhunderts viel-
leicht technologisch verbessert und verein-
facht wurden, aber prinzipiell demselben 
Prinzip folgten; die Linotype wurde noch bis 
1976 gebaut. Ende der 70er jedoch erfolgt 
eine fatale Zäsur, die entwicklungstechnolo-
gisch eigentlich das Ende des gewerblichen 
klassischen Buchdrucks markiert, denn Che-
miekonzerne nehmen sich der traditionellen 
Unternehmen an: Allied Chemical überneh-
men 1979 Linotype; die Monotype Corp. 
bzw. Monotype Typography gehen nach 
mehreren Übernahmen 1997 an Agfa, später 
Agfa Monotype, die der Bayer-Gruppe an-
gehören – eine Folge des Übergangs von 
Bleisatz und Hochdruck zu Photosatz und 
Offset-Druck.4

Wir sind nun wieder in der Gegenwart. Wie 
eingangs erwähnt, ist Buchdruck heute eher 
die Edelvariante des gedruckten Wortes und 
hinsichtlich Kosten und Material aufwendig 
wie zu Gutenbergs Zeiten. Dies muss jedoch 
nicht sein, denn eine Technologie lässt auf-
horchen. Sie ist nicht unbedingt neu, da 
schon vor Jahrzehnten für den Zeitungs-
druck eingesetzt, aber dann doch zugunsten 
des Offset wieder aufgegeben. Dennoch ist 
heute ein Forschungsstand erreicht, der er-
folgversprechend ist und im Hinblick auf 
den Handpressendruck sicher ein radikales 
Umdenken erfordert. Erstmals in Österreich 
und primär im Zusammenhang mit der un-
giftigen Herstellung von Tiefdruck hat dar-
über Michael Schneider ausführlich berich-

tet (Wiener Kunsthefte Nr.4/2001), und 
zwar geht es um mit photoempfindlichen 
Polymeren beschichtete Platten.

Ursprünglich ist es ein Material, das in der 
Herstellung von Klischees für den Stempel-
druck verwendet und vor allem in der Ver-
packungsindustrie eingesetzt wird. Die Qua-
litäten reichen von Stahlklischee [ca. 10 mm 
dick, aus gehärtetem, hochlegiertem Werk-
zeugstahl, der geätzt wird und höchste Stand-
zeit (= Auflagenhöhe/ca. 1 Million Drucke) 
und Druckqualität garantieren soll] über 
Dünnstahlklischee (ca. 5 mm dicke, blankge-
walzte Bleche) zu Kunststoffklischee (ca. 0,9 
mm dick, mit Polymerbeschichtung auf Me-
tall oder einem anderen Kunststoff). Von 
letzteren berichtete Michael Schneider, denn 
sie sind für die Herstellung von Polymer-In-
taglio geeignet und alkohol- oder wasseraus-
waschbar, von den Herstellern werden sie 
aber auch dezidiert für den Hoch- und Buch-
druck angeboten.

Welche Merkmale eignen Druckplatten auf 
Polymerbasis für den Buchdruck? Die Plat-
ten sind in verschiedenen Ausmessungen 
erhältlich und lassen sich relativ einfach auf 
jedes beliebige Druckformat zuschneiden. 
Die Herstellung einer Druckplatte, ob sie ei-
nem Satz, einem Paragraphen oder einer 
ganzen Seite entspricht, ist immer gleich 
und geht verhältnismäßig schnell. Kurz und 
vereinfacht beschrieben: man erstellt einen 
s/w-Film (heutzutage schon mit Inkjet-
Druckern auf spezialbeschichteter Folie 
möglich), legt diesen auf die Platte, belichtet 
mit UV-Licht (UV-Belichtungsgeräte gibt es 
zahlreiche, geeignet sind z.B. auch jene aus 
dem Bereich der Elektrotechnik zur Belich-
tung von Schaltungsvorlagen), wäscht die 
Platte mit Wasser aus, trocknet sie (mit ei-
nem Föhn) und belichtet sie zur Aushärtung 
nach.5 Mit entsprechender Übung und Ge-
schicklichkeit – speziell beim manuellen 
Auswaschen der Platten – ist das, was man 
erhält, eine harte, gleichmäßig hohe Druck-
Oberfläche, die gedruckt (auf jeder für 
Hochdruck geeigneten Presse oder Andruck-
presse) qualitativ dem klassischen Lettern-
druck ebenbürtig ist und sich bei guter Pfle-
ge nicht abnutzt (die Reinigung darf die 
Platten vor allem nicht „austrocknen“; am 
besten eignen sich Lösungsmittel, wie sie in 
der Lithographie zur behutsamen Pflege der 
Walzen verwendet werden, wobei man Ab-
reiben vermeiden sollte). Die Lagerung der 
Platten ist unproblematisch, sollte bei etwa 
55% Luftfeuchtigkeit erfolgen und Schutz 
vor weiteren UV-Strahlen gewährleisten. 
Schriftdruck kann mit den Polymerplatten 
mehrfarbig sowohl im Hochdruckverfahren, 
also auch als Intaglio erfolgen, wobei letzte-
res schon höhere Ansprüche an die Ge-
schicklichkeit stellt und sehr gute Kenntnis 
des Tiefdrucks voraussetzt, um ein befriedi-
gendes Ergebnis zu erzielen.

Wesentlich aber ist, dass alle Möglichkeiten 
von digitaler Bild- und Textverarbeitung für 
die Gestaltung von Layout und Satz eines 
künftigen Druckwerkes nutzbar werden. Ty-
pographisch kann man heutzutage auf hun-
derttausende digital verfügbare Zeichensät-
ze zurückgreifen. Dass diese inzwischen 
auch auf gängigen Ausgabegeräten (Moni-
tor, Drucker) funktionieren und nicht mehr 

an ganz bestimmte Satz- oder Druckgeräte 
(wie Linotype oder Monotype) gebunden 
sind, geht zurück auf die Entwicklungen ty-
pographischer Programmiersprachen, ange-
fangen von PostScript, dem Konkurrenzpro-
dukt TrueType und schließlich der Ver-
schmelzung der beiden zu OpenType. Mit 
dieser Basis und entsprechender Software 
kann jedermann eigene reproduzierbare 
Fonts entwerfen. Die Möglichkeiten für ty-
pographische Buchgestaltung erscheinen da-
mit grenzenlos. Zudem bietet der Buchdruck 
mit Polymerplatten die Chance, vor der end-
gültigen Druckplattenherstellung in einem 
kleinen proof die Typographie, den Satz, das 
Layout zu überprüfen, was die Materialko-
sten, einen wesentlichen Faktor bei einer 
aufwendigen Buchdruckproduktion, relativ 
exakt kalkulierbar macht. Der komplette 
Produktionsprozess eines Druckwerkes also, 
vom Satz am Computer bis zum fertigen 
Druck, muss nicht wirklich außer Hand ge-
geben werden. Das ist zugegeben sehr ar-
beitsintensiv und höchstwahrscheinlich auch 
nur für kleine Auflagen geeignet, aber frau/
man ist zumindest ihres bzw. seines eigenen 
Glückes Schmied.

Die genannten ,Merkmale’ dieser modernen 
Technologie mögen die Tradition des klassi-
schen Lettern-Drucks nun als überholt dar-
stellen. Dort und da konnte ich schon lesen, 
dass sich unsere heutige Gesellschaft unter 
dem Einfluss audio-visueller und Computer-
Medien bereits jenseits der Gutenbergischen 
Schrift- und Buchkultur bewege.6 Dies 
möchte ich doch bezweifeln und nicht missen 
den Anblick, die Berührung, den Geruch von 
Setzkasten mit Lettern von klein bis groß. 
Der klassische Lettern-Druck hat sich über 
Jahrhunderte bewährt und wird auch in Zu-
kunft seinen Platz haben, sein digitaler Vetter 
aber erweitert die Möglichkeiten im Buch-
druck des 21. Jahrhunderts entscheidend.

Eine Liste von Buch(Kunst)-Messen finden 
Sie auf der S.14.

Anmerkungen:
1 Schriftzeichen, das aus zwei oder mehreren zu 
einem neuen Zeichen verschmolzen wird. Ein 
schönes Beispiel ist die Ligatur @, die bereits von 
mittelalterlichen Kopistenmönchen beim Schrei-
ben des lateinischen Wortes „ad“ (nach, bei, zu) 
verwendet wurde.
2 Martina Fineder, Eva Kraus, Andreas Pawlik 
(Hrsg.), postscript. Zur Form von Schrift heute. A/
CH/D. Hatje Cantz, Ostfildern-Ruit 2004. Darin: 
Andreas Pawlik, GhostScript, S.25 ff.
3 Eberhard Dilba, Typographie-Lexikon und Lese-
buch für alle. Selbstverlag, 22004 (verb.), S.57 (ht-
tp://home.t-online.de/home/eberhard.dilba)
4 Fineder, Kraus, Pawlik (Hrsg.), postscript, darin: 
Robin Kinkross, Übergangsmomente: Schrifttypen 
von 1968 bis 1997, S.14 ff.
5 Dies ist die manuelle Produktion. Für die mecha-
nische gibt es kompakte Plate-Processing- bzw. 
Auswasch-Systeme, mit denen hauptsächlich was-
serauswaschbare Photopolymerplatten auf Stahlba-
sis problemlos und schnell bearbeitet werden kön-
nen – in einem Arbeitsgang werden die Platten im 
normal erwärmten Leitungswasser ausgewaschen, 
gespült, vorgetrocknet, getrocknet und nachbelich-
tet. Darüber hinaus ist es auch möglich, einen 
Hauptbelichter in das System zu integrieren.
6 Vgl. www.gutenberg.de: Jochen Hörisch, Guten-
berg im Medienzeitalter. Schwarze Kunst im Zeit-
alter der Audiovisuellen Medien. Warum wir Gu-
tenbergs Erfindung jeden Tag auf’s neue nehmen. 
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