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Wprowadzenie do lektury
Andrzej Tomaszewski

W 44. zeszycie kwartalnika projektowe-
g0 ,,2+3D”, nrI11/2012, ukazat sie artykut
Misja ,,Litera” piéra Moniki Marek-
-Euckiej, ktéra przypomniata zagubiona
w zakamarkach §wiadomosci typogra-
téw ,Litere” — czasopismo z lat 60.1 70.
ubieglego stulecia, po§wigcone liternic-
twu drukarskiemu. Swoista kontynuacja
artykutu nastapita podczas Lubelskiego
Spotkania Typograficznego — TypoLub
(listopad 2012) — na ktérym autorka
wyglosita wyktad pod tytutem ,,Litera”
Tomaszewskiego, czyli pierwsze polskie
pismo typograficzne (1966—1978).
Wkrétce Monice Marek-Euckiej, na co
dzien zajmujacej sie typografia i kaligra-
fia, zaswitala mysl o wydaniu antologii
tekstéw wybranych z,, Litery”. Podzielita
sie ze mna swoim pomystem i poprosita
o przygotowanie redakcyjne staromod-
nych juz nieco artykuléw. Ja zas, jako syn
zalozyciela i redaktora, Litery”, widzac
konkretny zamiar i ochote, przyjatem pro-
pozycje miodej graficzki z wdziecznoscia
za pamiec o ojcu i jego pracy. Z pomoca
przyszta nam Polsko-Japonska Akademia
Technik Komputerowych, ktéra wzieta na
siebie trud wydania ksiazki pod znakiem
Uczelni.
Starszym grafikom, wydawcom i dru-
karzom nie trzeba przedstawiac osoby
redaktora Romana Tomaszewskiego, lau-

reata lipskiej Nagrody Gutenberga (1972).

Byt dobrze znany w §rodowisku zawodo-
wym dzieki niespozytej energii i praco-

wito$ci w dzialaniu na rzecz typografii
i ogdlnie pojetej estetyki druku. Typo-

grafom mlodszego pokolenia pokrétce

przyblize kilka faktéw z jego bogatego
zyciorysu zawodowego.

Po wojnie i powrocie z obozu w Maut-
hausen uczestniczyt w odbudowie
przemystu poligraficznego na Ziemiach
Odzyskanych. Od 1947 roku przez
dwadziescia lat pracowal w Spétdzielni
Wydawniczej ,,Czytelnik”, gdzie poczat-
kowo byt szefem produkeji, a nastepnie
dyrektorem do spraw technicznych.
Jako aktywny cztonek Polskiego To-
warzystwa Wydawcéw Ksiazek, majac
oparcie w tej organizacji, czynit sku-
teczne starania o podniesienie poziomu
edytorskiego wydawanych w Polsce
ksiazek. W 1957 roku zainicjowat i zor-
ganizowatl konkurs PTWK ,Na najlepiej
wydane ksiazki roku”, ktéry istnieje
do dzisiaj pod nazwa ,,Najpiekniejsze
ksigzki roku”.

0Od 1968 roku, pracujac juz w Zjedno-
czeniu Przemystu Poligraficznego, skupit
sie na problemach dotyczacych technik
skladania tekstéw, sporzadzania nosni-
kéw literniczych uzywanych w drukar-
stwie i projektowania nowych krojow
pism. Zorganizowat i prowadzit w latach
1969-1976 Osrodek Pism Drukarskich —
pierwsza w kraju placéwke zajmujaca
sie kompleksowo rozwojem liternictwa
poligraficznego, zatrudniajaca grafikéw,
dokumentalistéw i poligraféw.
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W latach 1965-1975 wyktadal projek-
towanie liternictwa drukarskiego na
Wydziale Grafiki warszawskiej ASP oraz
goscinnie na kilku innych uczelniach.
Potozyt tez duze zastugi dla rozwoju auto-
matycznej techniki wydawniczej, gtéwnie
jako spiritus movens budowy optycznych
czytnikéw tekstéw maszynopisowych.

0d 1964 roku do korica swoich dni
byt niezwykle aktywnym przedsta-
wicielem naszego kraju w Association
Typographique Internationale (ATypl),
miedzynarodowej organizacji afiliowane;j
przy UNESCO, zajmujacej sie typografia,
liternictwem powielanym i emitowanym
oraz problemami komunikacji wizualne;j.

Przez caty czas zawodowej dziatalnosci
pisat artykuty i komentarze do facho-
wych czasopism wydawcéw, drukarzy
i ksiegoznawcéw, gtéwnie do ,,Poligra-
fiki”, ,Przegladu Ksiegarskiego i Wy-
dawniczego” oraz ,Litery”, ale réwniez
do tytutéw zagranicznych: ,Magyar Gra-
fika” (Budapeszt), ,,Papier und Druck”
(Lipsk), ,,Typografia” (Praga), ,,Guten-
berg-Jahrbuch” (Moguncja), a takze
polskich periodykéw opiniotwérczych:

»~Nowych Ksiazek”, ,,Projektu”, , Polish
Art Review” czy ,,Rocznika Biblioteki
Narodowej”. Bibliografia jego artykutéw
publicystycznych i problemowych liczy
ponad 400 pozycji.

W ostatnich latach zycia wéréd biblio-
tekarzy i archwistéw znane byty jego sta-
rania narzecz konserwacji zabytkowych
ksigzek oraz introligatorstwa, firmowane
przez zalozona przez niego fundacje Pro
Libris. Byt réwniez aktywnym cztonkiem
konfraterni bibliofilskich w Warszawie
i Toruniu.

Andrzej Tomaszewski

Blizsze informacje o Romanie Toma-
szewskim rozsiane sa po wielu publika-
cjach z réznych lat. W skondensowanej
formie najlepiej zapoznadé sie z nimi
w Stowniku pracownikow ksigzki polskiej
(Suplement 11, Warszawa 2000), w pracy
Adrianny Sobocinskiej i Andrzeja To-
maszewskiego Bibliografia prac poligrafa,
wydawcy i bibliofila Romana Tomaszew-
skiego (1921-1992) za lata 1948-1994
(Torun 2006, ,,Acta Universitatis Nico-
lai Copernici”, z. 376) oraz w artykule
Agnieszki Chamery-Nowak Roman
i Andrzej Tomaszewscy w niewoli ksigzek
(w: W posgukiwaniu odpowiedniej formy,
Wroctaw 2012, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Wroctawskiego). Ostatnio Agata
Szydlowska i Marian Misiak przypo-
mnieli niektére jego dokonania w ksiazce
Paneuropa, Kometa, Hel. Szkice z historii
projektowania liter w Polsce (Krakéw 2015,
Wydawnictwo Karakter).

* %k %

»Litera” w latach 1966-1974 ukazywata
si¢ jako samoistny dodatek do mie-
siecznika ,,Poligrafika” — organu Sekcji
Poligraféw SIMP, czyli Stowarzyszenia
Inzynieréw i Technikéw Mechanikéw
Polskich. Podtytut , Litery” glosit, ze
dodatek miesiecznika jest ,,poswiecony
sprawom liternictwa, czcionek i matryc
drukarskich”. Bylo to jedyne w Polsce
czasopismo specjalistyczne dotyczace tej
tematyki. Powstalo z inicjatywy Romana
Tomaszewskiego, 6wczesnego cztonka
kolegium redakcyjnego ,,Poligrafiki”,
ktéry od poczatku do korica istnienia

»Litery” redagowat pismo. W roku 1975
11978 wydano jeszcze pod jego redakcja
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dwa obszerne zeszyty. Wydawca pierw-
szego (nr 58) byt Osrodek Badawczo-

-Rozwojowy Przemystu Poligraficznego,
a drugiego (nr 59) Zjednoczenie Przemy-
stu Poligraficznego.

W , Literze” znajdziemy dluzsze arty-
kuty i krétkie komunikaty, recenzje i in-
formacje o nowos$ciach wydawniczych,
indeksy oséb i krojéw pism oraz krétkie
spisy bibliograficzne. Pomimo tak réznej
materii treSciowej pismo nie sprawia
wrazenia chaotycznego, cho¢ rézni sie
struktura od typowego periodyku — brak
w nim wydzielonych dziatéw czy typo-
wych ogloszen i reklam. By¢ moze dzieki
zwartemu formatowi As, na ktérym nie
mozna zbytnio poszale¢, a takze dzieki
konsekwentnemu sktadowi zecerskiemu,
od pierwszego do ostatniego zeszytu wy-
konanemu krojem Plantin z matryc mo-
notypowych. ,Litera” drukowana byta
w Domu Stowa Polskiego w Warszawie
na kredowanym papierze, z ilustracjami
z cynkowych klisz trawionych, technika
druku wypuktego. Zeszyty drukowano
w dwdch kolorach: czarnym i kolorem
wyrézniajacym, w kazdym zeszycie
innym. W latach 1966-1969 czasopismo
mialo tylko tytul nagléwkowy. Od 1970
roku byta juz wlasna oktadka i spis tresci
zeszytu, poniewaz czesci nakladu nie
rozprowadzano wraz z ,,Poligrafika”.

Gdy Roman Tomaszewski rozpoczy-
nal publikowanie ,Litery”, ze smutkiem
konstatowat we wstepie, ze polskie
liternictwo i czcionkarstwo nie nadaza
za §$wiatowym rozwojem. Byto to zja-
wisko wzbudzajace niepokéj, bowiem
pismo drukarskie, utrwalone w postaci
czcionek, matryc i innych nos$nikéw

literniczych, bylo fundamentem budo-
wy wszelkiej drukowanej informacji.
Jako osoba odpowiedzialna za realizacje
projektéw grafikéw i techniczne wyko-
nanie ksiazek bardzo duzego wydaw-
nictwa, w codziennej pracy spotykat
sie z ubéstwem zasobu typograficznego
krajowych zaktadéw poligraficznych, na-
wet tych najwiekszych. Egzekwowanie
w drukarniach starannie wykonanego

i czysto odbitego sktadu nalezato do
statego repertuaru utrapien.

Dzisiaj, gdy mamy mozliwos$¢ korzy-
stania z liter o najrézniejszym ksztalcie,
zapisanych w pamiegci komputera, nawet
trudno nam sobie wyobrazié¢ ciag proble-
mow technicznych i technologicznych
towarzyszacych wykonaniu fizycznych,
konkretnych metalowych czcionek
i matryc oraz ich stosowaniu w réznych
maszynach do tzw. sktadu goracego -
produkowanych w konkretnej odmianie
kroju, w okreslonej wielkosci, dla jednej
techniki zecerskiej. Do kwestii zwiaza-
nych ze sktadaniem tekstéw dochodzita
jeszcze problematyka projektowania
pism drukarskich, a wiec sztuka liter-
nicza obwarowana parametrami tech-
nicznymi przysztych nosnikéw pisma,
zamknieta w metalu, uwzgledniajaca
wymagania higieny wzroku i zasady
czytelnosci, a pomimo tego zachowujaca
artystyczny, graficzny styl.

* ok %k

Powstanie , Litery” ponad pie¢dziesiat
lat temu, w 6wczesnym $wiecie zakazéw,
nakazéw, ograniczonych przydziatéw
papieruiinnych przejawéw biurokracji
»przodujacego ustroju socjalistycznego”,
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w warunkach zgrzebnej epoki Gomul-
kowskiej, byto swego rodzaju ewene-
mentem. I to nie dlatego, Ze czasopismo
wyrdzniato sie szczegdlnie atrakcyjng
grafika, albo Ze bylto znane szerszej
publicznosci. O wartosci , Litery” decy-
dowato grono autoréw dostarczajacych
teksty, ktére pisali lub udostepniali na
prosbe redaktora — powazanego i lubiane-
go w gronie zachodnio- i wschodnioeuro-
pejskich wydawcéw, grafikéw i drukarzy,
poznawanych podczas migdzynarodo-
wych targéw poligraficznych — Frank-
furter Buchmesse i lipskiej Internationale
Buchkunst-Ausstellung (IBA) - oraz
zjazd6w organizacji takich jak ATyplI,
ICTA czy OMPL

Roman Tomaszewski pozyskat dla swe-
go czasopisma szeroko znanych autoréw
o niekwestionowanym autorytecie. Byli
wéréd nich: znakomity projektant Adrian
Frutiger (Francja, Szwajcaria), guru
typografii Jan Tschichold (Szwajcaria),
mistrz pisma Hermann Zapf (RFN), liter-
nik rzezbiarz David Kindersley (Wielka
Brytania), grafik pedagog Albert Kapr
(NRD) czy wytrawny krytyk sztuki Szy-
mon Bojko (Polska). Do ,,Litery” pisali
renomowani graficy projektanci: Gerrit
Ovink i Wim Crouwel (Holandia), Karl
Gerstner (Szwajcaria), Rudi Bass (USA),
Walter Tracy i Matthew Carter (Wielka
Brytania), Tibor Szant6 (Wegry), Al-
bert Hollenstein (Francja), Wiadymir
Faworski i Solomon Telingater (ZSRR)
iinni. Mial tez kilku wyprébowanych
branzowych przyjaciétikolegéw po fa-
chu w krajach socjalistycznych, gtéwnie
w Czechostowacji, na Wegrzechiw NRD,
z ktérymi byt w statym kontakcie.

Andrzej Tomaszewski

Wspétprace redaktora ,,Litery” z kole-
gami w kraju i tymi zza czerwonej kurty-
ny dobrze obrazuje opowies¢ o gtowicach
do maszyn IBM, w ktérej czotowg role
odegrat Adrian Futiger.

Panowie poznali si¢ blizej na X Kongre-
sie ATypl w paryskiej siedzibie UNESCO
w 1968 roku. Tomaszewski pojechat
tam wydelegowany przez Ministerstwo
Kultury i Sztuki i wystuchat referatu
Frutigera na temat zaprojektowanego
przez niego znormalizowanego pisma
do automatycznego czytnika tekstéw.
Jeszcze w tym samym roku w ,,Literze”
(R.3/1968) ukazalsie artykul Adriana
Frutigera OCR-B. Znormalizowane pismo
o czytelnosci optycznej, zamieszczony
w niniejszej antologii.

Roman Tomaszewski znajdowat
sie wowczas w roboczym kontakcie
z mtodymi naukowcami z Samodzielnej
Pracowni Perceptronéw PAN, ktérzy
opracowywali model urzadzenia ,,czy-
tajacego” i kodujacego teksty. W Paryzu
zostal przekonany przez Adriana Fru-
tigera, ze alfabet OCR-B uzupetniony
o znaki jezyka polskiego moze stanowi¢
podstawe systemu literniczego przy au-
tomatyzacji fotosktadu w drukarniach.

W 1968 roku powstat Osrodek Pism
Drukarskich (OPD) i prace nad polskimi
znakami do pisma OCR-B oraz metoda
adiustacji i forma maszynopiséw prze-
znaczonych do automatycznego prze-
twarzania staty si¢ jednym z gtéwnych
tematéw graficznych i badawczych.
Przez caty czas trwania tego przedsie-
wziecia Roman Tomaszewski pozostawat
w kontakcie z Instytutem Cybernety-
ki Stosowanej PAN (pdZniej: Instytut



Wprowadzenie do lektury

Organizacji i Kierowania PAN), ktéry,
cho¢ zmienial nazwy, zachowywat staty

zespol pracujacy nad czytnikiem tekstow.

Zespot ten tworzyli przede wszystkim
Ryszard Gawronski, Roman Dulewicz
oraz Marek Decowski. Ze strony poligra-
téw koordynatorem i doradcg byt Roman
Tomaszewski, ktéry prace projektowe
konsultowal z Adrianem Frutigerem.

Pierwsze polskie litery do OCR-B pro-
jektowal Leon Urbanski. Znaki diakry-
tyczne wykreslil perfekcyjnie i z elegan-
cja. Niestety, czytnik miat duze klopoty
z rozpoznawaniem ich subtelnosci gra-
ficznych, a jednoznacznos¢ odczytu byta
kluczowym warunkiem catego przed-
siewziecia. PéZniej proby podejmowata
Helena Nowak. Wreszcie kolejna, trafna
juz wersje zaprojektowala Elzbieta Kru-
zynska i jej znaki zostaly zaakceptowane
przez Frutigera i cybernetykéw.

Glowice czcionkowe z krojem pi-
sma OCR-B produkowano wéwczas
w paryskiej fabryce IBM. Uzywano ich
w popularnych na Zachodzie maszy-
nach piszacych czcionkami drukarsko-
podobnymi, gléwnie IBM Electronic
Composer 82. Niestety, nie mozna byto
sprowadzi¢ do Polski gtowic z pismem
OCR-B ze wzgledu na COCOM - ustano-
wione w krajach Zachodnich embargo na
nowoczesne technologie elektroniczne,
uchwalone przeciwko tzw. ,demoludom”
i uchylone dopiero po zmianach systemo-
wych w 1990 roku.

Roman Tomaszewski przestat Frutige-
rowi do Paryza dokumentacje graficzng
i techniczng naszej wersji pisma. Grafik,
ktéry byl postacia niezwykle powaza-
na w firmie IBM, poprosit o wykonanie

kilkunastu gltowic z polskim repertu-
arem znakéw OCR-B przystosowanym
dla polskiej klawiatury. Gotowe gtowice
wzial ze sobg na lotnisko Orly. Jako pro-
jektant systeméw komunikacji wizualnej
francuskich portéw lotniczych réwniez
tam byt znany i mial niemal wszedzie
nieograniczony dostep. Adrian Fruti-
ger przekazatl glowice szykujacemu sie
do odlotu pilotowi samolotu linii LOT

i powiedzial, Ze na lotnisku Okecie zgtosi
sie po nie pan Roman Tomaszewski. Pilot
wsypat glowice do kieszeni marynarki

i po blisko dwéch godzinach byty juz

w rekach mojego ojca.

Tak zostato ominiete embargo COCOM
i mogta ruszy¢ akcja przekonywania
edytoréw do stosowania nowej techniki
wydawniczej. OPD zorganizowal serie
wykladéw oraz warsztaty dla maszy-
nistek przygotowujacych w wydawnic-
twach maszynopisy do automatycznego
odczytu. Zjednoczenie Przemystu
Poligraficznego wyposazyto chetnych
wydawcéw w maszyny gtowicowe IBM
oraz specjalny papier barytowany do
pisania maszynopiséw.

Nowe urzadzenia CTM-o02 (Czytnik
Tekstéw Maszynopisowych 02) i nastep-
ne CTM-o03 rozpoczety prace w dru-
karni Domu Stowa Polskiego w 1975
roku. Produkowaty tasme perforowana
sterujaca szybka naswietlarka fotoskta-
du Linotron 505TC.

W 1975 roku na odbywajacym si¢ w War-
szawie i Krakowie kongresie ATypl Adrian
Frutiger zostal odznaczony honorowym
Medalem 500-lecia Drukarstwa w Polsce,
miedzy innymi za akcje z glowicami, o kté-
rej wiedzieli tylko nieliczni i o ktérej nie 13
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bylo ani stowa w oficjalnym uzasadnieniu
wyréznienia grafika.

* % %

Zawartos¢ ,Litery” uwzglednia przeni-
kajace sie wzajemnie aspekty: estetyczny,
techniczny i spoteczny. Pismo — genialny
wynalazek cywilizacji — oraz jego prak-
tyczna liternicza interpretacja wtasnie
tak funkcjonuja w naszej rzeczywistosci,
w ktérej potwierdzaja swa uzytecznosé
w kazdej dziedzinie zycia. Do jego zna-
czenia w drukarstwie nie trzeba nikogo
przekonywac.

Mamy wiec w,,Literze” materiaty o te-
matyce historycznej, dotyczace zaréwno
zmiennosci form pisma, jak i jego uzy-
wania w przeszlosci. Sa teksty o projek-
towaniu pism drukarskich, o metodach
i technikach pracy literniczej, a takze
o znakach i semiogramach. Czesto znaj-
dujemy artykuty o czcionkach, matrycach
i innych nosnikach pism, ich rodzajach,
wytwarzaniu i eksploatacji oraz o techno-
logiach sktadania tekstu. Mamy tez teksty
dotyczace typografii jako dziedziny grafiki
uzytkowej i szerzej — komunikacji wizual-
nej w ogélnosci. Wazna grupe artykutéw
stanowig te, ktére poruszaja kwestie roz-
poznawalnosci i czytelnosci pisma.

Charakterystyczne dla , Litery” sa
zamieszczane relacje ze zjazdéw, kon-
kurséw, seminariéw, informacje
o wspolnych przedsiewzieciach, nowej li-
teraturze przedmiotu wydawanej w kraju
iza granica — stowem — dotyczace nie-
ustannej miedzynarodowej wspotpracy
dotyczacej domeny pisma.

Wybér tekstéw, jakiego dokonalismy
do niniejszej publikacji, oddaje chyba

Andrzej Tomaszewski

ducha czasopisma, chociaz w zbiorze nie
znalazly sie krétkie informacje, wzmian-
ki, komunikaty, ktére w ,Literze” zajmu-
ja sporo miejsca. W czasopi$mie, inaczej
niz w ksiazce z wybranymi artykuta-

mi, wida¢ pewna nerwowos$¢ i emocje
redaktora, sg $lady doraznego dziatania,
reagowania na aktualne wydarzenia,

o ktérych dzisiaj mamy dos¢ blade poje-
cie. Przez karty ,,Litery” czesto przewija
si¢ absurd PRL-owskich realiéw, na tle
ktérych wyraznie wida¢ normalno$é
warunkoéw dziatania na Zachodzie.

W tekstach zdarzaja btedy stylistyczne,
pomyltki w nazwach, nazwiskach iinne
niedoskonatosci wynikajace z nawa-
tu spraw na glowie jedynego redaktora
iz permanentnej galopady prac, do kté-
rych w zasadzie nikt go nie zmuszat i kté-
re on sam sobie wymyslal pod wplywem
konkretnych sytuaciji.

Praca redakcyjna nad ksigzka miata
trzy fazy. Pierwsza polegata na wybraniu
artykutéw z ponad dziesigcioletniego
dorobku ,,Litery”, ktérego dokonali$my
razem z Monika Marek-Eucka. Wybra-
lismy artykuly, ktére zawieraja do dzis
aktualng wiedze praktyczng i teoretycz-
na oraz takie, ktére pokazuja 6wczesne
uwarunkowania technologiczne i sposéb
myslenia o przysztosci charakterystycz-
ny dla szdstej i siddmej dekady XX wieku.
Nastepna faza bylo redagowanie tekstéw,
ktére musiato polegaé przede wszystkim
na pewnym dostrojeniu ich dla wspét-
czesnego czytelnika, gléwnie poprzez
skrécenie niektérych, dzisiaj nieistot-
nych watkéw. Interwencja w teksty nie
jest zbyt drobiazgowa, bo tez edytorsko

»Litera” daleka byta od pedantycznosci.



Wprowadzenie do lektury

Nastapila jednak weryfikacja pisowni na-
zwisk i nazw oraz, wyjatkowo, uwspot-
czes$nienie pewnych terminéw z zacho-
waniem odniesient do dawnych realiéw.
Trzecia faza redakcyjna dotyczyta selek-
cjiilustracji z ,, Litery”, uwzgledniajacej
zaréwno ich wartos¢é merytoryczna, jak

i przydatnos¢ do reprodukcji. Szlif redak-
cyjny nadali tekstom Filip Modrzejewski,
Katarzyna Wéjcik i Martyn Kramek.

Szczegélne podziekowania naleza sie
prof. Ewie Sataleckiej, promotorce tego
wydania. Autorzy antologii dziekuja
réwniez Robertowi Chwaltowskiemu,
Szymonowi kuckiemu i Ewie Toma-
szewskiej za pomoc w przygotowaniu
materiatu tekstowego, oraz Adamowi
Twardochowi i firmie FontSmith za udo-
stepnienie fontéw FS Brabo potrzebnych
do ztozenia publikaciji.
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Wstep
Redakgja [,,Litery”]

Pismo towarzyszy ludzkosci od szesciu tysiecy lat. Kamieniami milowymi
rozwoju byty hieroglify egipskie i chiriskie, znaki indyjskie i szyfry arabskie,
a takze pierwsze alfabety: fenicki, grecki, rzymski. Mimo,,mrokéw $rednio-
wiecza” rozkwitaly pisma gotyckie. Kultura stowiariska wniosta wlasne war-
tosci dzieki cyrylicy.

Gdy spogladamy na dorobek najblizszego nam kregu cywilizacji tacin-
skiej, jesteSmy pelni szacunku i podziwu dla paleograficznych i epigraficz-
nych pomnikdéw liternictwa. Rozkwit humanistycznego piSmiennictwa
W epoce renesansu, a z nim sztuki literniczej w jej kolebce — Wtoszech oraz
ze zrédet francuskich i holenderskich, budzg dzisiaj respekt.

Gutenbergowski wynalazek tysiaclecia — drukowanie ruchoma, metalo-
wa czcionka — zrewolucjonizowat liternictwo drukarskie. Z wieku na wiek
powstawaty setki nowych krojéw pism. Podobnie jak w innych dziedzi-
nach sztuki, swym §ladem na papierze wyznaczaty style mijanych epok:
renesansu, baroku, klasycyzmu czy tez lata fin de siécle’u.

Wiek XX eksplodowat rozwojem nowych technik i potrzeb w dziedzinie
liternictwa. Funkcjonalizm Bauhausu, zmieniajaca si¢ moda, nieustanne
poszukiwanie nowych estetycznych form wyrazu sztuki uzytkowej sprawity,
ze po szesciu tysiacach lat kultury pisanej mamy w uzyciu okoto szes¢ tysiecy
krojéw samego tylko alfabetu tacinskiego.

Sztuka liternicza na §wiecie przezywa kolejne fazy rozkwitu. Szukamy
dzi$ symbiozy piekna i praktycznej celowosci. Szukamy nowych krojéw
pism dobrze stuzacych wspélczesnej cywilizacji technicznej, cywilizacji
szybkiego druku, telewizji, cybernetyki, elektronowych komputeréw
zdalnie sktadajacych teksty, urzadzen wysylajacych strumienie impulséw
katodowych lub odbierajacych wiazki promieni rubinowych laseréw.

Kunszt polskich twércéw i technika liternicza nie dotrzymuja jeszcze
kroku rozwojowi tej dziedziny w $wiecie. Notujemy wieloletnie zalegtosci,
anasze wspotczesne druki prezentuja nienajlepszy, przestarzaty styl lat
minionych.

Wytyczono juz jednak program odnowy. Rozleglos¢ zadan, wielkos¢
probleméw zwiazanych z projektowaniem i produkcjg czcionek i matryc
wymaga koncentracji nie tylko warsztatu projektowego, ale i publicy-
stycznego. Nakazuje notowaé dyskusje, towarzyszy¢ przebiegowi badan
i studiéw. Rozwojowi tej dziedziny pragnie stuzy¢ , Litera” — staty dodatek



Wstep

»Poligrafiki”. Bedziemy w nim gromadzié rozproszong dotychczas proble-
matyke czcionkarstwa i liternictwa — zwtaszcza drukarskiego.

W , Literze” czytelnicy znajda artykuly informacyjne i problemowe, re-
cenzje, krytyki krajowych i zagranicznych ksigzek i artykutéw o liternic-
twie i czcionkarstwie. Bedziemy zapoznawa¢ czytelnikéow z sylwetkami
tworcow-liternikow, prezentowaé nowe, Swiatowe kroje pism drukar-
skich, metody ich projektowania, wyniki badan naukowych z dziedziny
produkgji czcionek oraz matryc metalowych i fotooptycznych.

Zapraszamy do wspdtpracy teoretykdw i praktykow, twoércéw projek-
tantéw, przedstawicieli fabryk matryc, odlewni i innych zainteresowa-
nych. Ich wiedza i mysli ztoza sie na tres¢ nowego — wierzymy, ze potrzeb-
nego — specjalistycznego dodatku ,,Poligrafiki”.

17
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Drodarek «Poligrafikic podwigcony sprawom
liternictwa, czcionek I matrye drukarskich

Redaguje RomMan TOMASZEWSKI

Pismo towarzyszy Indekodci od szedciu tysigey lat. Kamdeniami milowymi rozwoju
byly hieroglifv egipskie 1 chifiskie, znaki indyiskie © szvfry arabskie; pierwsze alfa-
bery: fenicki, grecki i rzymski. Mimo mrokiw fredmiotwiecza rozkesitly pisma gorye-
kie. Kultura slowianska wmosla peprzez cyrylice wilasne wartofel,

Spogladajge = szacunkiem na dorobek najblizszego nam krggu cyvwilizacii laciiskies,
Jestedmy pelni podeicon dla jej paleograficenyeh i epigraficenych pomnikdro Neernicioa.
Eozkuwit hwnanistycznego pifmiennictwa, a £ nim sztuki literniczel w epoce renesansi,
z fej kolebki — Wenecli, = dawnych frddel francuskich i holenderskich budzi nasz szacu-
nek § uznanie,

Gurenbergomski wynalazek tysigelecia — druk ruchomq, metalowg czeionkg — zre-
woluciormizowal Nrernictwo drukarshie. Z wicku na wisk powstawaly setki nowyeh krojow
pism. Swym sladem na papierze znaczyly, podobnie jak inne dziedziny szruki, stvie
mijanych epok: renesansu, baroku, klasyeyzmu i schylkowe lata fin de siécle’u.

Wiek XX eksplodowal rozwojem nowey techniki { porrzeb w dziedzinie Neernictwa.
Funkejonalizm Bauhausu, zmienigigea sig moda, poszukiwanie coraz to nowyeh este-
ryeznych form wyrazu — zwlaszeza setuki uzythowef — sprazwily, Ze po szefciu rysigeach
lat Rultury pisanej mamy na swiecie szefé tysigey odmian krojdw samego tvlko alfabetu
lacinskiego.

Wspdlczesnodc Zyje erq kosmiczng. Sztuka litermicza na fwiecie przedywa swoje
kolejne fazy roskwitu. Szukamy dzis symbiozy pighna i celowej prakeveznofei. Szu-
kamy nowych krojdw pism dobrze sludqeveh wspdlezesnef cywilizagii technicznef, cyuwi-
lizaci szyblicgo druku, telesrizji, cybernetyki, elekironomych kompurterdw zdalnie skia-
dajgcyeh teksty § urzqdzen wysylajqeyeh strumiemie tmpulséw karodowyeh lub odbiera-
Jaeveh wigeki promient laserdey rubinooyveh.

Kunsze polskich rwdredw § technika liternicza nie dotrzymugg jeszeze, niestety, kroku
rozwojowd tef dziedziny na fwiecie. Notufemy wieloletnie zaleglodci. Nasze wspdlczesne
druki prezentujq wlafnie ten nie najlepszy, przestarzaly styl lat minionych.

Ale wytyezono jus program odnowy. Rozleglodé zadan, wielkosé problemow zuwigza-
nych = projektowaniem § produkeiq czcionek § matrye wymaga koncentracii mie tylko
warsztatu projekiujqeego, ale i publicystycznego. Kaze notowaé dyskusge, towarzyszyé
preebiegoms badan 1 studidw,
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Daodarck sPoligrafikic pofwigcony sprawom
liternictwa, cecionek § matrye drukarskich

Redaktor RoMAN TOMASZEWSKI

Znaczenie tradycji
w projektowaniu nowych pism drukarskich

Jan TscHicHOLD, Hon, R.D.1. Bersona, Szwajcaria

Pismo jest tym bardziej czytelne, 1m rzetelniej
opracowano charakterystyczne szczegdly kazdego
literniczego znaku. Jest ono tez tym piekniejsze,
im jasnie) ukazuje szczegélne walory ksztaltu zna-
kéw w kazde) literze i jej zestawach slownych.
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Metodyka projektowania pism drukarskich

Albert Kapr

Projektowanie nowego pisma drukar-
skiego jest dla grafika liternika pracg
zmudna, lecz réwnoczesnie piekna.
Czcionki i matryce pism drukarskich,
ktére stanowia podstawe typografii
naszych gazet, czasopism i ksiazek, sa
w swej zasadniczej masie stosunkowo
drobne i wedtug opinii laikéw niewie-
le ré6znig sie od siebie. Jednak prasa
i ksiazki w milionowych naktadach
codziennie przyciagaja oczy czytelni-
kow. Ich wyglad zewnetrzny i poziom
graficzny w duzym stopniu okresla
nasze gusty i preferencje estetyczne.
Projektant pisma powinien mieé
poczucie osobistej odpowiedzialnosci
wobec potrzeb swych czaséw, wobec
wielkich mistrzéw minionych epok
oraz kultury danej spotecznosci. Daw-
ni artysci czcionki: Jenson, Garamond,
Baskerville, Didot czy Bodoni byli
jednoczesnie rzemieslnikami i arty-
stami. W drugiej potowie XIX wieku
wiasciciele odlewni czcionek, w pogoni
za zyskami, bez poczucia rzetelnosci,
produkowali masowo mndstwo krojéw
czcionek drukarskich. Znikla wéwczas
odpowiedzialnos¢ artystyczna, a sztuka
liternicza zaczela chyli¢ sie ku upadko-
wi. Wreszcie okazato sie, ze tak pozato-
wania godnymi krojami pism nie mozna
byto juz handlowaé. Zwrécono sie wiec
o pomoc do artystéw. Poczatkowo
czcionkami zajeli sie architekei, mala-
rze lub rzezbiarze. Scisle wspétpracujac

z grawerami i odlewniami pism stwo-
rzyli niemato krojéw pism drukarskich
o wysokich walorach artystycznych.

Dziatalnos¢ Williama Morrisa i propago-
wanie jego idei sprawity, ze wielu wy-
bitnych artystéw poswiecito sie wylacz-
nie sztuce projektowania nowych pism
drukarskich. Stali si¢ oni w swoich krajach
pionierami swej specjalnosci.

W potowie naszego stulecia w wyni-
ku wzrastajacej konkurencji odlewni
czcionek, po stworzeniu wielu pseudoar-
tystycznych krojéw czcionek, powstat
wyrazny nadmiar podobnych pism, cze-
sto ekstrawaganckich lub kiczowatych.
Maszynowe metody sktadania tekstow
wywotatly nowa orientacje w dziedzinie
projektowania pism, ktérych struktura
graficzna musiata odpowiada¢ warun-
kom sktadu linotypowego, monotypowe-
go, a obecnie réwniez sktadania §wia-
ttem. Od wielu lat w réznych czesciach
$wiata obserwujemy ucieczke od reczne-
go ciecia stempli. Robia to lepiej maszy-
ny. Dawniej grawer w toku swej pracy
czesto korygowat lub modyfikowat dzieto
projektanta. Obecnie przy mechanicznej
obrébce nie jest to mozliwe. Projektant
pism musi dzisiaj poznaé proces produk-
cji czcionki, umie¢ obliczy¢ szerokos¢é
pisma, mie¢ §wiadomos¢ zasad okreslaja-
cych linie pisma, jego odpornosci w pro-
cesach technologicznych, np. na kalan-
drowanie, musi znaé wlasciwosci sktadu
mechanicznego itp.



Metodyka projektowania pism drukarskich

Moim zdaniem nie jest wlasciwe, aby
malarz lub architekt projektowat pisma.
Nawet grafik uzytkowy potrzebuje wielu
lat doswiadczen i wiedzy, by podjaé sie
prac nad pismem drukarskim. Kazdy
z tworcow popelnia bledy, dopiero na nich
sie uczy i doskonali swéj warsztat. Tym
sposobem dopiero u doswiadczonych
grafikéw lub liternikéw powstaje wersja
pisma nadajaca sie do produkgji czcionek.

W Institut fiir Buchgestaltung w lip-
skiej Hochschule fiir Grafik und Buch-
kunst postanowili§my wiaczy¢ projek-
towanie nowych pism drukarskich do
normalnego planu studiéw. Wykonalismy
ten krok z pewnymi watpliwos$ciami
itrzeba przyznad, ze nie mozemy jeszcze
dzisiaj méwic o pelnym sukcesie. Sukces
uczelni bedzie widoczny dopiero wow-
czas, gdy absolwenci obronia zaprojekto-
wane przez siebie kroje pism i wprowadza
je do planéw produkcyjnych odlewnilub
fabryk matryc, aby stamtad trafity do
drukarn i byly chetnie uzywane przez
wydawcéw. Na to potrzeba nam co naj-
mniej kilku lat pracy:.

Spelniajac z przyjemnoscia prosbe mo-
jego przyjaciela, Romana Tomaszewskie-
go, chcialbym przedstawi¢ metode naszej
pracy. W ciagu ostatnich lat zebralismy
doswiadczenia, ktére moga zaintereso-
wac polskich kolegéw.

Na poczatek chcialbym stwierdzic, ze
bardzo mato studentéw naszej Akademii
wyraza zainteresowanie projektowa-
niem nowych pism drukarskich. Tylko
wtedy, gdy studiujacy wykazal specjalny
talent do podjecia zadania, tylko wtedy,
gdy odkryl ostatecznie ciekawe cechy
charakterystyczne nowego kroju, tylko

wtedy, gdy podjat swiadoma decyzje
zmagania si¢ z wieloma trudnosciami
projektowania, jesli jego che¢ nie moze
juz by¢ hamowana — decydujemy sie
dopuscic¢ go do studiowania probleméw
liternictwa drukarskiego. Jest to zwykle
tylko jedna osoba na roku.

W programie studiéw uczelni jest
oczywiscie sporo miejsca na planowe
zajecia z liternictwa. Poznaje sie na nich
np. cechy charakterystyczne najlepszych
krojéw pism historycznych. Uczy sie
studentéw twdrczego stosowania pisma
w drukach wszelkiego typu. Na podsta-
wie wlasnego doswiadczenia pedago-
gicznego moge stwierdzié, ze najlepsze
osiagniecia ujawniaja sie wéwczas, gdy
student umiejetno$¢ szybkiego pisania
wlasnym charakterem pisma potrafi
potaczy¢ z réznymi cechami pism arty-
stycznych. Prawdopodobnie dzieje sie
to wtedy, gdy z samorzutnie powstajacej
metody nie wywiédl jeszcze mysli o two-
rzeniu nowego kroju pisma. Kiedy jednak
ched taka dotrze do jego swiadomosci,
najwiekszymi sojusznikami pracy beda:
pilnosé, przyjemnos¢ tworzenia i wiele,
wiele préb i ¢wiczen. Czasami obser-
wuje u studenta specjalna przyjemnosé
w ksztattowaniu pisma o wyraznych
cechach charakterystycznych pisma
niedrukarskiego. Staram si¢ wtedy,
poprzez korekty wyraznie zbiezne z ta
idea, dopoméc studentowi w wydobyciu
najlepszych efektéw projektu, usunieciu
cech obcych lub wyraznie fatszywych.

Kazdy student ma obowigzek samo-
dzielnie zaproponowac liternicze rozwig-
zanie niewielkiej ksigzki. Musi ja recznie
napisaé, po to, by w trakcie pracy wyczut
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wszelkie nieprawidtowosci i uzyskat
naturalny rytm pisma. Gdy napisana lub
narysowana litera sprawia przekonujace
wrazenie, mozna rozpoczac prace nad
pismem drukarskim.

Przyktadowa seria rysunkéw obrazu-
je etapy pracy chinskiego studenta Yu
Bing-Nana nad nowym taciniskim pismem
drukarskim, ktére w tej chwili jest odle-
wane w Szanghaju. Pismo jest pierwsza
w historii antykwa zaprojektowana przez
Chinczyka. Pozostaje oczywiscie otwarte
pytanie: Czy jest mozliwe wprowadzenie
do antykwowych liter, przeznaczonych na
uzytek wydawcéw i drukarzy, jakiegos cha-
rakterystycznego duktu chinskiego pisma?
RYSUNEK 1. Obrazuje prébe wydobycia
prostej, dobrze czytelnej antykwy, w kté-
rej réwniez transkrybowane chinskie
teksty bytyby dobrze czytelne.
RYSUNEK 2. Ostroznymi korektami po-
prawiono niektére ksztatty lub elementy,
starajac sie nie naruszac wlasciwosci
pisma zaprojektowanego przez Chinczy-
ka. Warto podkreslié, ze wstepne proby
stworzenia alfabetu prymarnego dla no-
wego kroju za pomoca chinskich pedzli
pisarskich catkowicie zawiodty. Dopiero
po wielu prébach udato si¢ nam uzyska¢
dobre rezultaty z ostro zatemperowanym
bambusem.
RYSUNEK 3. Stowa transkrybowane z je-
zyka chinskiego.
RYSUNEK 4. Prébne stowo w jezyku
niemieckim. Litery tego stowa zostaty
starannie dobrane. Sg wérdd nich ta-
kie, ktére szczegélnie czesto wystepuja
w niemieckim jezyku, inne decyduja
o szerokosci pisma, jeszcze inne wnosza
ze soba dalsze problemy kompozycyjne.

Albert Kapr

RYSUNEK 5. Litera decydujaca o ustaleniu
charakteru szeryféw jest litera n. Z réz-
nych form szeryféw wybrano ostatecznie
te, ktére odpowiadajg miekkiemu, nie-
jako ,,melodyjnemu” duktowi chinskich
ideograméw.

RYSUNEK 6. W trakcie pracy nad pismem
najkorzystniejsze okazato si¢ ustalenie li-
nii pisma wedtug litery n. Linie pomocni-
cze zapewniajgce nam staranno$¢ pracy
wydrukowalismy niebieskim kolorem
(niewidocznym na filmie ortochroma-
tycznym).

RYSUNEK 7. Decydujacym momentem
dla dalszej pracy nad catym alfabetem
jest wykreslenie litery m. Ma ona szcze-
golne znaczenie dla ustalania §wiatet
wewnetrznych poszczegdlnych liter oraz
odstepéw pionowych elementéw sasia-
dujacych ze soba liter ($wiatet miedzyli-
terowych).

RYSUNEK 8. Kolejno wykonywane litery
stawiamy obok litery m, aby wyprébo-
wa¢ zgodnos¢ formy plastyczne;.
RYSUNEK 9. Okazuje sie, ze przy row-
nych odstepach pionowych elementéw
litery u jej obraz jest optycznie szerszy
niz w literze n. W zwiazku z tym litere

u trzeba kresli¢ nieco wezsza.

RYSUNEK 10. Wzorem dla rysunku

litery jest powiekszona fotografia litery
pisanej. Zatem juz na wstepie utatwiamy
sobie odpowiedZ na szereg watpliwos$ci
lub dociekan, np.: Czy litera o0 moze by¢
bardziej swobodna, czy tez ma doktadnie
dopasowac sie do rytmu litery n. O tym
wilasnie zadecydowata wczesniejsza pro-
ba odrecznego pisma.

RYSUNEK 11. Obrazuje stosunek litery e
do litery m.
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RYSUNEK 12. Jak wyglada litera a w sto-
sunku do litery m.

RYSUNEK 13. Obrazuje litery a i o w ze-
stawieniu z m.

RYSUNEK 14. Przedstawia litery e oraz

0 zestawione z m.

RYSUNEK 15. Wskazuje, Ze czesto literar
bywa zbyt waska.

RYSUNEK 16. Nie jest sprawa tatwa zna-
lez¢é najtrafniejszy ksztalt litery s.
RYSUNEK 17. Szczegélnie wiele trudnosci
sprawia projektantowi litera g.

RYSUNEK 18. Z tego powodu nalezy ja
tez poréwnywac z czesto wystepujacym
w jezyku wloskim podwéjnym gg.
RYSUNEK 19. System projektowania liter
na pojedynczych kartonikach pozwala
uktadad litery w proste stowa. Tego ro-
dzaju test pokazuje, ze nierzadko trzeba,
czasem i dziesieé razy, przerysowywac
niektére litery.

RYSUNEK 20. W czasie uktadania testo-
wych stéw ocenia sie stosunek gérnych
wydluzen minuskutéw do wysokosci
wersalikéw. Podczas tego testowania
mamy dostateczna liczbe okazji, aby roz-
wigzaé kwestie liter akcentowych.
RYSUNEK 21. Teraz nalezy zbadac szero-
kos¢ i rytm wersalikéw. Grubo$¢ zasad-
niczych kresek budujacych wersaliki
wynosi w zasadzie 11/10 grubosci kresek
w minuskutach.

RYSUNEK 22. Wersalik litery H i wersalik
litery O ustawione obok siebie przy-
pominaja piekny ornament. Jednostki
graficznie przeciwstawne tworza cha-
rakterystyczne nastepstwo elementéw
okragtych i prostych.

RYSUNEK 23. W rzeczywistosci projekto-
wanie pisma drukarskiego taczy w sobie

cechy przeciwienstw i podobienistwa jego
fragmentéw oraz ceche pewnego ruchu
zawartego w ksztalcie litery i odczuwal-
nego w procesie czytania. Wtasnie wow-
czas mozna oceni¢ walory nowatorstwa
w ksztattach liter w uktadach stownych.
RYSUNEK 24. Wciaz badane sa uktady
stowne.

RYSUNEK 25. Wreszcie narysowano
cato$¢é stowa wzorcowego. Rozpoczyna
si¢ dtugotrwaty proces uktadania kolej-
nych, nowych stéw w réznych uktadach.
UtozZone stowa sa precyzyjnie justowa-
ne, a nastepnie fotografowane, aby juz
w tej fazie sprawdzi¢, co mozna jeszcze
poprawi¢ w rysunkach poszczegélnych
liter. By¢ moze lipska metoda wyda sie
skomplikowana, ale nasza cierpliwos¢
ma swoje powody. Nikt nie powinien by¢
zbyt szybko z siebie zadowolony.
RYSUNEK 26. Praca, ktéra stuzy nam

za przyktad, byta przez calty czas pod
czujng opieka doswiadczonego mistrza
tnacego stemple. W tej fazie dokony-
wat ostatecznych korektur i lacznie

z zespotem projektujacym akceptowat
dalszy tryb produkcji prébnych matryec.
Projekty przekazano do odlewni. Tam,
w pracowni konstrukecyjnej, rysunek
litery przenoszony jest na ptyte cynko-
wa. Linia konturu litery jest nastepnie
wyryta wglebnie, potem wyttoczona

w specjalnym tworzywie sztucznym,

co powoduje, ze otrzymujemy wypukty
obraz litery.

W kolejnej fazie gtéwna prace wykonu-
je sie przy pomocy pantografu-frezarki.
Ostroznie, z duzym wyczuciem, kontur
znaku przenoszony jest przez pantograf
i wiertto frezu do dalszej obrébki. 23
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[I* "l 1234567800
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29.

QUANGUO WENZI GAIGE HUIYI
CHEN WANGDAO DAIBIAD DE FAYAN

»Hanzi jianhua fangan shi women diyici
keyi ginghe de shouhue! Jiezhe, women 2ai
han minzu gongtongyu de tuiguang
gongzuoshang jiangyao dedao geng da de
shouhuo, Ciwai, women hai jiang you zul
weida de yici shouhuo daclai, na jiushi
women dajia zui yingiedi panwangzhe de
hanyu pinyin wenzi de shixian. Zhiyao
women dajia zai Gongchandang de
lingdaoxia nuli, yici jiezhe yici de shengli
yiding hui daolai.

Chen Wangdao
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LQUANGUO WENZI GAIGE HUIYL
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JI BEIJINGSHI TUIGUANG PUTONGHUA
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Prawa reka wodzi sie po liniach wzorca,

a uzbrojone lupa oko sledzi prace wiertla.
Dzieki mechanicznemu frezowaniu
uzyskujemy precyzjniejszy ryt niz przy
recznej pracy sztycharza. Mimo to wszel-
kie narozniki trzeba dodatkowo recznie
korygowac.

Kréj pisma powstaje w wyniku zgranej,
kolektywnej pracy artysty grafika i stem-
plarza grawera. Dalszy proces technicznej
obrébki matrycy, przygotowanie niklo-
wego oczka litery, podlewanie, justowanie
i odlewanie czcionek jest ogdlnie znany
i moze by¢ tutaj pominiety.Pierwsze odla-
ne czcionki wymagaja sprawdzenia w réz-
nych wariantach sktadu.

RYSUNEK 27. Stosujac rézne kombinacje
stowne i dokonujac prébnych wydrukéw
bada sie optyczng szaro$¢ wizerunku
kolumny.

RYSUNEK 28. Teraz mozna juz rozpoczac
rysowanie pelnego repertuaru znakéw
pisma, facznie ze znakami specjalnymi.
Oczywiscie postepujemy z podobna
starannoscia, jak dotychczas. W celu
utrwalenia cech charakteru kroju kazdy
nastepny znak wielokrotnie poprawiamy
i przerysowujemy.

RYSUNEK 29. Wreszcie mamy odlewy
prébnego 28-punktowego kompletu
czcionek i mozemy ztozy¢ petna strone
tekstu.

RYSUNEK 30. Uktad wersalikowy tran-
skrypcji jezyka chinskiego réwniez uwi-
dacznia piekny ksztatt nowego pisma.

Na tym konczy sie pierwsza czes$¢ pracy
projektanckiej. Nowe, skomplikowane
zadania czekaja grafika przy projekto-
waniu kursywy. Projektowana z mysla
o zastosowaniu do matryc linotypowych

Albert Kapr

musi miec te sama szerokos$¢ wszyst-
kich znakéw, co kréj zwykty. A oto inne
projekty powstate w katedrze Projekto-
wania Pism Drukarskich Wyzszej Szkoty
Drukarskiej w Lipsku:

RYSUNEK 31. Kursywa Przyjazn projektu
Yu Bing-Nana.

RYSUNEK 32. Antykwa Faust jest préba
przedstawienia w czcionce drukarskiej
form nowoczesnego pisma recznego.
RYSUNEK 33. Ten zamiar lepiej jest wi-
doczny w projekcie kursywy.

RYSUNEK 34. Pétgrube czcionki do anty-
kwy Faust.

RYSUNEK 35. Antykwa lipska jest pomy-
$lana jako pismo dzietowe dla publikacji

z zakresu literatury politycznej i naukowe;j.
RYSUNEK 36. Lipska kursywa.

RYSUNEK 37. Czcionka z pedzla projektu
Heinza Schumana.

RYSUNEK 38. Nowoczesna antykwa
Gerta Wunderlicha.

RYSUNEK 39. Kursywa antykwy

Gerta Wunderlicha.

RYSUNEK 40. Tzw. Typ |

Gerta Wunderlicha.

RYSUNEK 41. Antykwa Heinza Schumana.
RYSUNEK 42. Akcydensowe

pismo pedzlowe.

RYSUNEK 43. Klasyczna antykwa zapro-
jektowana przez Volkmara Brandta.
RYSUNEK 44. Pismo plakatowe

Heinza Schumana.

RYSUNEK 45. Pierwsze proby

nowego grotesku, nad ktérym

trwaja intensywne prace.

RYSUNEK 46. Rodzaje nowoczesnych
czcionek maszyny do pisania, ktére znaj-
duja sie w produkeji i beda takze przysto-
sowane do drukarskiego sktadu.
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Tylko najwyzej ocenione z przedsta-
wionych wzoréw zostana przekazane
do produkcji. Naszym zdaniem sprawg
ekonomicznie korzystniejsza i praktycz-
niejsza jest przygotowac wiecej projek-
téw, niz powielajac bledy przekazywaé
do produkeji kroje niedojrzale. Praktyka
poligraficzna i wydawnicza dowodzi, ze
takie postepowanie jest stuszne.

Na posiedzeniach przedstawicieli
krajéw RWPG postanowiono potaczy¢
wysitki i zaciesni¢ wspétprace przy pro-
jektowaniu i produkcji czcionek i matryc.

Pracujemy wiec nad tym, aby zbiorowym
wysitkiem wyprodukowano w dosta-
tecznym asortymencie nowe, piekniej-
sze i nowocze$niejsze pisma drukarskie
iaby dzieki nim drukowano coraz lepsze
i piekniejsze ksigzki.

-z ~

ayor

Albert Kapr i Roman Tomaszewski nad ksigzkami na konkurs PTWK (lata 60.).
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Praskie spotkanie
Roman Tomaszewski

W dniach 1-10 pazdziernika 1965r.
odbyta sie w Pradze wystawa prac dwdch
wybitnych twércéw wspoétczesnych pism
drukarskich - Hermanna Zapfa i Adriana
Frutigera. Do Pragi przybyt tylko Zapf.
Frutiger usprawiedliwil swoja nieobec-
nos¢ tym, ze w tym samym czasie konsul-
towat w Japonii projekt znormalizowane-
go pisma optycznego OCR-B. Wystawe
otwarto w salach Pafistwowego Wydaw-
nictwa Literatury Technicznej (SNTL).
Biografie autoréw nakreslit profesor
Adolf Hoffmeister — przewodniczacy
Zwiazku Artystow Plastykéow CSRS.
Autorom iich pracom redakcja czaso-
pisma , Typografia” poswiecita petny,
32-stronicowy numer specjalny, beda-
cy jednoczesnie katalogiem wystawy.
W Pradze pojawili sie tez inni goscie
zagraniczni, m.in.: Wadim Wtadymirowicz
Lazurski (ZSRR), Horst Erich Wolter i Gerd
Wunderlich (NRD), oraz autor tych stéw.
Hermann Zapf wyglosit wobec 150
stuchaczy referat na temat kierunkdéw
projektowania nowych pism drukar-
skich. Szczegélnie doktadnie oméwit po-
trzeby liternicze dla rozwijajacych sie na
$wiecie maszyn i urzadzen do szybkiego
sktadu goracego, sktadu fotooptycznego
i automatycznego (systemy kodujace, au-
tomaty samoczytajace, komputery itd.).
W oparciu o dtugoletnie do§wiadcze-
nia wlasne, Adriana Frutigera i innych
czlonkéw ATypl, autor naswietlil wiele
interesujacych aspektéw pracy artysty

liternika zajmujacego sie projektowa-
niem nowoczesnych pism drukarskich.

Oto w wielkim skrécie gtéwne tezy
referatu i reasumpcja dyskusji.

Tradycje historyczne miaty swa racje
bytu przy zastosowaniu sktadu gorace-
go, gdy czcionki i matryce dostosowane
byly do wymagan éwczesnej technologii.
Wolne tempo drukowania i technika dru-
ku wypuktego (zwlaszcza na maszynach
arkuszowych) z powodzeniem wiazatly
dotad ze soba elementy techniczne i este-
tyczne. Dawne pisma drukarskie byty kon-
sekwencjg studiéw kaligraficznych, ale juz
od 1620 r. (Granjon) rozpoczyna si¢ roz-
woj drukarskich pism konstruowanych.

WYMAGANIA TYPOGRAFICZNE
Europejska typografia rozwijata sie

w atmosferze szacunku dla tradycji hi-
storycznej. Wyznawcy klasycznej szkoty
typografii (np. Tschichold - Szwajca-

ria, Zapf — NRF, Wolter - NRD) uznaja
zasade zgodnosci , klimatu” dzieta z jego
zewnetrzng forma. Jednos¢ te uzysku-

je sie przez odpowiednie kompozycje,

a szczegodlnie dobér szlachetnych krojow
pism do dziet obrazujacych rézne okresy
w dziejach. Uwagi te dotycza gtéwnie li-
teratury pieknej i dziet humanistycznych.
W ksigzkach technicznych i naukowych
istnieje wyrazny prymat rzeczowosci.
Pisma drukarskie stosowane w ksiazkach
tego typu winny posiadac¢ wyrazna per-
fekcje funkcjonalna.
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Problemem wciaz niezadowalajaco
rozwiazanym jest brak stylowej jednosci
miedzy podstawowymi krojami alfabe-
téw a znakami specjalnymi, uzywanymi
w publikacjach naukowo-technicznych.

FUNKCJA PISMA DRUKARSKIEGO
Podstawowa cecha dobrych dzieto-
wych pism drukarskich powinna by¢
ich wysoka czytelnos¢. Sg narzedziem
informacji, wiec musza dobrze stuzyé
temu celowi. Modne obecnie swobodne
igraszki liternicze utrudniaja czytelnosc.
Nie znaczy to, ze negujemy walory este-
tyczne niektérych z nich.

Przyjmujac czytelnos¢ za podstawo-
wy element pisma drukarskiego, nalezy
w czasie projektowania dziata¢ na korzys¢
tego elementu: pismom zapewnic przej-
rzysto$¢ znaku, czystos¢ wykonczenia
litery, rytmiczny, harmonijny dukt pisma.
Warto §wiadomie rezygnowac z wszelkich
przybudéwek ostabiajacych funkcjonal-
no$¢ pisma. Pismo ma stuzy¢ czytelnikom,
a nie grafikowi ktdry je projektowal.

Przy kresleniu pism drukarskich
przeznaczonych do fotosktadu nalezy
pamietac o niebezpieczenstwie zanikania
elementéw w fotografii, kopii i druku.
W niedopracowanych pismach elementy
liter widoczne jeszcze na odbitkach ko-
rektowych zanikaja péZniej w drukul!

Funkcjonalno$¢ pism najlepiej bada¢
na pismach klasycznych. Horst Wolter
twierdzi, ze pisma klasyczne nuza czy-
telnikéw. Ogdlnie uwaza sie, ze antykwy
linearne sa trudniej czytelne. Badajac
przydatnos¢ pisma nalezy wiecej uwagi
poswiecac sprawie transformacji pism
metodami fotograficznymi. Liternicy

marza o tym, aby projektowane przez
nich pisma uzywane byty do sktadania
dobrej literatury.

PROJEKTOWANIE

Hermann Zapf rozpoczalt bon motem:
»Gotuje sie zawsze na wodzie”, co chyba
oznacza, ze wszyscy majacy predys-
pozycje do projektowania pism moga
opanowac arkana zawodu liternika pism
drukarskich. Autor zaprojektowat blisko
50 krojwéw pism. Olbrzymie do$wiad-
czenie i przebieg pracy zawodowej (ty-
pograf, retuszer, rysownik, grawer pism,
artysta projektant i kaligraf) stawiaja
go w pierwszej dziesigtce swiatowych
ekspertow tej dziedziny.

Dewiza Zapfa jako typografa i projek-
tanta jest, aby ,,mysli naszych czaséow
wyrazi¢ forma naszych czaséw” (patrz
ankieta ,Magyar Grafika” nr 2/65).
Dziatajac zgodnie z tg dewiza oddaje
si¢ studiom nad liternictwem do auto-
matycznego fotosktadu i zastosowan
elektronowych.

Oceniajac liternictwo nalezy smiato
rezygnowac z niezadowalajacych pro-

jektéw. Zwykle bowiem dopiero jeden na "

kilkadziesiat spetnia funkcje dobrego pi- ’
sma. Czytelnicy zbyt czesto musza czytac
teksty ztozone wyraznie ztymi pismami.
Wszystkie liczace sie w §wiecie fabryki
matryc i odlewnie czcionek coraz czgsciej
eliminuja mniej udane kroje. Z czasem
ich klienci beda mieli do dyspozycji tylko
dobre pisma.

Przedstawione uwagi dotycza réwniez
pisma stosowanego w komputerach.
Trzeba i mozna projektowac dla nich zna-
ki alfanumeryczne laczac réwnoczes- 33
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nie elementy petnego sensu, ekonomiki
i estetyki. Dzisiaj powstaja nowe kanony
techniczne i estetyczne, ktére sa wypad-
kowa doswiadczen zdobytych przy pis-
mach kaligraficznych i konstruowanych.
Wspomniano juz kilkakrotnie, ze
projektant ma stuzy¢ czytelnikom. Jesli
artysci nie zrobig dobrych pism, to mozna
mie¢ watpliwosci, czy inzynierowie spel-
nia za nich to zadanie. Na tym tle istot-
nego znaczenia nabiera problem dobrego
ulozenia wspotpracy artysty i technika
realizujacego projekty. Artysta oddaje,
W jego mniemaniu, pismo juz gotowe.
Zwykle jednak trzeba wprowadzi¢ do nie-
go szereg korekt dostosowujacych je do
wymagan technicznych. Nie bedzie tego
problemu, gdy graficy poznaja podstawo-
we arkana zawodu grawera, konstruktora
liter, justiera, itp. Artysta w zasadzie
konczy swoje zadanie oddajac projekt do
odlewni czcionek. Moze nawet nie by¢
pedantycznie wyrysowany. Zrobia to,
czasem nawet lepiej, rysownicy w odlew-
ni, stosownie do wlasnych umiejetnosci
i zakresu obowigzkéw.

ANALIZA KROJOW PODSTAWA
PROJEKTOWANIA

Wszelkie analizy rozpoczynaé nalezy
od poznania szczeg6téw pism klasycz-
nych. Ale i tutaj nie wolno niewolniczo
przyjmowac pomystéw z przesztosci.
Dla przyktadu: kréj Garamond uznano
stusznie za piekny i kopiowano. Jednak
w latach 1922-1928 wyprodukowano
czcionki zbyt wielu stopni (od 6—20 p.)
z jednego rysunku. Skutek — zle propor-
cje pomiedzy wielko$ciami, zbyt mate
oczko pisma 6 p., niewykorzystane pola

Roman Tomaszewski

znaku na stupku czcionki itd. Obecnie
jeden rysunek stuzy zwykle do produk-
cji jednego lub dwéch stopni pisma. Oto
inny przyklad. Pisma klasycystyczne,
szczegolnie Didot, nie nadaja sie do
sporzadzania form rotograwiurowych.
Dotyczy to réwniez pism renesanso-
wych. Rzekomo dobre pisma jednoele-
mentowe takze wykazuja w tej technice
niedostatki. Obecnie prébuje sie omijaé
problem stosujac pisma do fotosktadu

z wkomponowanym rastrem (8-12 p.).
Zadowalajace rezultaty uzyskano przy
wiekszych stopniach. Przy 6 p. prébuje
sie polepszy¢ obraz oczka przez fotogra-
fie za posrednictwem rastra ustawionego
w $wietle ogniskowe;.

Inne problemy wystepuja w pismach
gazetowych. Praktyka dowiodla, Ze pro-
jekty przygotowane do produkeji pisma
7 p. mozna wykorzystac takze do 6 p.
Odwrotnie jest juz gorzej. Dla 8 i 8,5 p.
przygotowuje si¢ nowe wzory.

Nieco wyzsze stopnie pism dzietowych
sa rzadziej uzywane w gazecie, nato-
miast czesciej w czasopismach i ksigz-
kach. Najwiecej uwagi nalezy poswiecaé
analizie rysunku pism 101 9 p. (w tej
wtasnie kolejnosci). Z rysunkéw pisma
10 p. mozna wydoby¢ zadowalajace po-
wiekszenia dla 12 p.

Istotne znaczenie posiadaja analizy
morfologiczne elementéw litery. Szcze-
goélnie wazne s3 §wiatla wewnetrzne
liter. W niektérych pismach, zwlaszcza
podczas drukowania offsetowego, zatra-
ca sie np. litera e z wysoko nakreslong
ktadeczka. Podobne przyktady pozwa-
laja wysuna¢ hipoteze, ze pisma dobre
dla offsetu i rotograwiury sprawdzg sie
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réwniez w druku wypuklym. Odwrotnie
bywa gorzej.

W czasie dyskusji na spotkaniu ro-
boczym w praskim atelier projekto-
wym odlewni czcionek ,,Grafotechna”
stwierdziliémy, iz nie mozna ustali¢
jednoznacznych wytycznych w spra-
wie wielkosci rysunkéw. Wadim Lazur-
ski przyjmuje przy projektach proporcje
1:20; Stanislav Mars$o projektuje najpierw
w statym kwadracie 7 x 7 cm. Gert Wun-
derlich ustala wysoko$¢ rysunku na 8 cm,
Hermann Zapf przez wiele lat rysowal
swoje projekty pod lupa. Wysokos¢ 36 p.!
Obecnie rysuje w 72 p., co i tak wzbudzilo
zdziwienie obecnych projektantow.

Przy analizie pism nie wolno zapomi-
nad, ze przyszte projekty winny uwzgled-
nia¢ wymagania eksportu czcionek i ma-
tryc. Stwierdzenie to prowadzi do nowych
problemdw, np. réznic w systemach miar
Didota, pica czy metrycznych albo kwestii
réznych jezykéw programowania syste-
méw algorytmicznych.

Pytanie dyrektora odlewni ,,Grafotech-
na” na temat specyfiki projektowania
pism dla potrzeb literatury naukowo-
-technicznej wzbudzito Zzywa wymiane
zdan. Wynikiem dyskusji byto stwierdze-
nie, iz obecna rzeczywistos¢, a w coraz
wiekszym stopniu najblizsza przysztos¢,
bedzie stawiata coraz natarczywiej zada-
nia pod adresem artystéw liternikéw.

ZALOZENIA PROJEKTOWE

Obszerne wyniki réznych analiz stuza
do konkretyzacji zatozen projektowych.
Musza je przygotowac zamawiajacy (cze-
go zadac?) i twoércey (jak to osiagnac?).
Pierwsze dyspozycje beda dotyczytly

pism w stopniach 1019 p., dalej81i 6 p.
Z nich wynikaja ustalenia w sprawie
wyzszych stopni i stopni posrednich.
Podstawa dyspozycji tez jest znajomos¢
morfologii litery i alfabetu oraz zalety

i wady wczesniej zbadanych lub opinio-
wanych projektéw. Konkretne dyspo-
zycje powinny objaé sprawy jasnosci

i zaciemnienia znaku i prowadzi¢ do
jednolitej szaro$ci optycznej alfabetu.

W poczatkowej fazie powstawania
nowego pisma grafika liternika bardziej
absorbujg zagadnienia estetyczne, poz-
niej za$ pojawia si¢ przewaga zagadnien
technicznych.

Kompleks przemyslanych zalozen
projektowych wymaga pisemnego ujecia.
Specyfikacja powinna dotyczy¢ nastepu-
jacych kwestii:

a) dla jakiej techniki sktadania i druko-
wania s3 przeznaczone projekty?

b) jakie grupy literatury beda sktadane
nowym pismem?

c) jaki repertuar znakéw specjalnych
trzeba opracowaé?

d) czy kréj bedzie przeznaczony do skta-
du matymi stopniami: 6, 7, 7 %5, 8, 8 5, 9
p. (np. ksigzki kieszonkowe)?

e) czy pisma maja by¢ (i jakim sposobem)
fotograficznie zmniejszane?

f) okresli¢ nalezy szczegdty w jednost-
kach umozliwiajacych adaptacje do
potrzeb innych systeméw, a wiec np.
pica, a nie punktacja Didota lub miary
mertryczne (bardzo wazne);

g) okresli¢ nalezy dolne dtugosci, gérne
formy osi (renesansowa, klasycystyczna,
barokowa);

h) okresli¢ trzeba liczbe gtéwnych od-
mian szerokosci kroju pisma; 35
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i) przygotowac drobiazgowo studium
w sprawie osadzania akcentéw (znakdéw
diakrytycznych).

Wymienione punkty nie wyczerpuja
zagadnienia. W trakcie pracy artyste
absorbuje wiele istotnych probleméw
technicznych. Jesli posiada odpowiednie
umiejetnosci, moze osobiscie podjaé pré-
be grawerowania matrycy znaku. Taka
préba przyniesie nowe doswiadczenia.

Czytelnos¢ pisma stanowi podstawowe
zagadnienie nie tylko projektowania, ale
réwniez dalszej technicznej produkeji no-
$nikéw pisma oraz stosowania w uktadach
typograficznych. Ten temat tylko marginal-
nie poruszono w referacie i dyskusjach. [...]

Hermann Zapf przypomnial, iz opinia
publiczna przyznaje wysokie walory
takim pismom jak Univers czy Optima.
Korzystne cechy posiadaja projektowane
w Czechostowacji Vega, Cantoria. Np.
Vege przygotowywano na matryce lino-
typowe od 6 do 12 p. W recznym sktadzie
Czesi uzupetnia stopnie od 16-48 p. Can-
toria bedzie cieta prawdopodobnie tylko
dla potrzeb Wyzszej Szkoty Plastycznej
w Pradze.

W latach ubiegtych zbadano liczna gru-
pe krojéw pod katem ich przydatnosci do
potrzeb sktadu goracego. Z 6000 wzoréw
$wiatowych okoto 120-300 krojéw zaspo-
kaja najwybredniejsze gusta i potrzeby.
Dzisiaj obserwujemy wznowienie badan
pism do fotosktadu. Pod tym katem bada
si¢ czytelnos¢ takich znanych krojow jak:
Walbaum, Aldus, Jansoniinne.

KOMPUTERY
Wspétczesnosé od kilkunastu lat stawia
przed grafikami pilny problem projekto-
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wania literniczego dla potrzeb maszyn
liczacych. Istnieja rézne teorie trans-
formacji i porzadkowania znakéw iich
znaczen. Duzego znaczenia praktycz-
nego nabrat problem konwersji tekstéw
wej$ciowych i wyj$ciowych dla maszyn
perforujacych, jak tez dalekopiséw.
Technika w tej dziedzinie wyzwolila
taka erupcje pomystéw, ze dzisiaj sama
literatura przedmiotu wymaga dobrych
przewodnikéw.

Na Zachodzie, a takze coraz szerzej
w krajach socjalistycznych, stosuje sie
automaty liczace. Wiele z nich mozna
adaptowac na potrzeby automatyzacji
tradycyjnego sktadania i fotosktadu.

W niektérych wydawnictwach instaluje
sie skomplikowane perforatory kodujace
teksty. System RCA-301 czyta od 1962
roku z szybkoscia 2400 znakéw na se-
kunde. Urzadzenie IBM-1440 pracuje np.
w redakecji gazety w Regensburgu (NRF).
Rozwinat si¢ system linotypowego
sktadania bez klinéw, ktéry zrewolucjo-
nizowal automatyke sktadu i rozwiazat

z powodzeniem problemy automatycz-
nego przenoszenia stéw. Aparaty ERA
iinne samoczynnie czytaja maszynopisy
wydawnicze. Inwestorzy moga wybieraé
np. miedzy tradycyjnym sktadem lino-
typowym, jego ulepszona technologia

na aparatach typu Quick-Hight Speed,
dalszymi ulepszeniami typu Monarch,
czy systemami fotosktadu, jak Lumitype-
-Photon czy Digiset.

Praktycy liternicy najwiecej nadziei
wiaza z systemem konwersji tekstow na
tasmach 8-kanatowych. Nowe konstruk-
cje Monotype-Monotron przyblizaja
teorie do praktyki wykorzystywania
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istniejacych lub zmodyfikowanych
urzadzen tej firmy rozpowszechnionych
w Swiecie.

Istota wspoélpracy liternika z progra-
mista polega gtéwnie na dostosowaniu
ksztattu litery do sprawno$ci aparatéw
czytajacych. Wielkie dos§wiadczenie
zebral na tym polu Adrian Frutiger.
Jego pionierskie opracowania dla jezy-
ka ALGOL 60, posiadajacego okoto 116
symboli tzw. bazy (litery, szyfry, sym-
bole, operatory arytmetyczne, logiczne
itp.) owocowaly potem podczas projek-
towania nowego pisma do rozpoznawa-
nia optycznego — OCR-B. W tej sprawie
zasiegaja u niego konsultacji najwieksze
firmy USA, Japonii i Francji.

Kroétkie uwagi o technikach kompute-
rowych uswiadamiaja nam ponownie, ze
cechy dzi$ projektowanych pism musza
wytrzymywac prébe czasu najblizszych
dziesiatek lat.

ATYPI — ORGANIZACJA

W dtuzszym wywodzie Hermann Zapf
wyjasnil problemy zwiazane z dziatal-
nos$cia ATypl. Jak wiadomo, inicjatywa
Charlesa Peignota (Francja) z roku 1956
zostala sfinalizowana w Genewie rok
pozniej podczas targéw poligraficznych
Graphic-57. Powotano wtadze Miedzyna-
rodowego Stowarzyszenia Typograféw.
Zarzad Gléwny liczy jedenastu cztonkéw
z nastepujacych krajéw: Francja (2 oso-
by), Holandia (2), Szwajcaria (2), Wielka
Brytania (3), Wilochy (2).

Prace w ATypl przebiegaja w dwéch
podstawowych grupach zwanych
komisjami: Odlewni czcionek i fabryk
matryc oraz Typograféw i liternikéw.

Przewodniczacym tej drugiej jest Her-
mann Zapf. Organizacja zarejestrowana
jest w Szwajcarii, a biura znajduja sie

w Paryzu i Genewie. Obecnie nalezy don
okoto stu cztonkéw. Wiekszos¢ z nich
stanowia osoby fizyczne z 16 krajow.

Z panstw socjalistycznych naleza w tej
chwili trzy osoby: Tibor Szanté z Wegier
oraz dwdéch Czechéw: Oldrich Hlavsa

i Stanislav Soucek. Zjazdy ATypl odby-
waja sie podczas miedzynarodowych tar-
géw poligraficznych (GRAPHIC, IPEX,
TPG i DRUPA).

CELE ATYPI

Gléwne dazenia organizacji wyrazono

w znanym w Polsce statucie. Warto

przypomnie¢ trzy gtéwne:

a) ochrona wzordéw istniejacych

i nowych krojéw pism drukarskich

w panstwach przynalezacych do tzw.

konwencji paryskiej (Polska nalezy od

1926 roku) oraz walka z nieuczciwa

konkurencja (plagiaty, itd.);

b) integrowanie specjalistéw typogra-

féw zainteresowanych projektowaniem,

produkcja i stosowaniem pism wszelkich

typéw w codziennej praktyce wydawni-

czo-poligraficznej;

c) studia naukowe, wymiana doswiad-

czen, konsultacje w dziedzinie projekto-

wania pism do rozwijajacych sie technik

poligraficznych i automatyzacji sktadania.
Oproécz zarysu organizacji i celéw ATypl

prelegent wskazal na doniosto$é powota-

nia tej jedynej w $wiecie organizacji naszej

specjalnosci. Znaczenie ATypl powaz-

nie wzrosto z chwila zaproszenia jej do

wspotpracy przez instytucje zajmujace

sie nie tylko produkcja matryc i urzadzen
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do sktadu metalem i §wiatlem, ale przez
producentéw gwaltownie rozwijajacych
sie urzadzen elektronowych, urzadzen
sterowniczych i informatycznych, gléwnie
komputeréw do automatycznego sktada-
nia tekstow.

WNIOSKI

Pobyt w Pradze, wystawa pism drukar-
skich, wyktady i dyskusje, wizyta w od-
lewni pism ,,Grafotechna” oraz rozmowy
z przedstawicielami poligrafii w sprawie
projektowania i produkcji czcionek i ma-
tryc nasuwaja pewne wnioski:

1. Czechostowacja szybko realizuje
uchwaty i zalecenia RWPG z posiedzen
w Lipsku i Berlinie.

Roman Tomaszewski

2. Do$wiadczenia projektowania pism
drukarskich czerpie nie tylko ze Wscho-
du, ale i z Zachodu.

3. Dlugotrwale oderwanie od Zrédet
bezposredniej informacji z Francji,
Wtoch, NRF, Anglii, Holandii czy Szwaj-
carii kaze im pilnie szukaé kontraktéw

z najlepszymi specjalistami i zaktadami
projektujacymi nowe pisma drukarskie.
4. Dobra plaszczyzne koegzystencji w tej
dziedzinie stwarza ATypl.

5. Wspdtorganizator spotkania, Rada

ds. Pism Drukarskich, dziatajaca przy
dyrektorze Zjednoczenia Przemystu
Poligraficznego w Pradze, w trakcie
dwudziestu posiedzen poszerzyta mery-
toryczna wiedze i pozostaje osrodkiem
realizacji programu rozwoju pism dru-
karskich w Czechostowacji.
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Solomon Benedyktowicz Telingater / ttumaczyta Teresa Szalecka

Termin ,,grafem” do literniczej nomen-
klatury wprowadzit grafik Faik Szakir-
dzanowicz Tagirow. Za zgoda autora za-
poznalem sie z jego rekopisem Czytelnos¢
grafemdw w alfabetach latynizowanych. Jak
wynika z tytulu, praca nie jest poswieco-
na wynalezieniu i badaniu pojecia grafe-
mu, jednak zawiera kilka interesujacych
definicji terminu ,,grafem”, ktére kolega
Tagirow zyczliwie zezwolil mi przyto-
czy¢ w moim referacie: ,,Punktem wyjscia
dla graficznej postaci liter sa fonemy,

tzn. dzwieki bedace jednostkami mowy.
Fonemy s3 przedstawione graficznie
przez grafemy. Jednoczes$nie jako znaki sa
w obecnym obrazie pisma niezalezne od
charakteru fonemu. Grafeméw nie spo-
tyka sie praktycznie w ich wyodrebnionej
formie (jako abstrakcyjnych symboli
dzwiekow). W pismie drukarskim sg
stosowane w postaci zmodyfikowane;j.
Graficy staraja sie, aby z ich znaczeniem
polaczyé wizualna obrazowos¢ arty-
styczna’.

Wazne wydaje si¢ gruntowniejsze
zbadanie teoretycznego i praktycznego
znaczenia terminu,,grafem”, wywodzace-
go sie z pracy Tagirowa, oraz wprowadze-
nie tego terminu do teoretycznych badan
i praktycznych doswiadczen poswie-
conych zagadnieniom wiedzy o literze.
Porozumiewanie si¢ ludzi miedzy soba,
wymiane mysli, wzajemne zrozumienie,
osiggamy gléwnie dzieki mowie. W prak-
tyce odbywa sie to przez mowe wyrazona

ustnie dzZwiekami oraz mowe obrazowa,
najczesciej pisana. Gléwnym instrumen-
tem nowoczesnej mowy obrazowej jest
alfabet, to znaczy historycznie uksztatto-
wany system znakéw graficznych, czyli
liter, stuzacych do odtworzenia struktu-
ry dzwiekow takiego czy innego jezyka.

Przy dzisiejszej technice ptynnego
icichego czytania litery traca w znacznej
mierze swoje jednoznaczne podporzad-
kowanie danemu fonemowi i s trakto-
wane przez czytajacego w $cistym zwiaz-
ku z innymi literami, z ktérymi facza sie
w grupe, stowo, pojecie. Nie zmienia to
faktu, ze bez zgodnosci liter z fonetyczna
struktura mowy niemozliwa jest funkcjo-
nalnos¢ alfabetu jako instrumentu mowy
pisanej. W pracy Stosunek dgwigkow
mowy rosyjskiej do liter rosyjskiego alfabetu
(Woronez, 1880) Anastazjew stusznie za-
uwaza, ze ,uwazne badanie fonetycznej
struktury mowy i odpowiednich znakéw
czyli liter, za pomoca ktérych oddaje sie
dzwieki mowy ludzkiej u rozmaitych
narodéw, ukazuje, iz wiele z istniejacych
alfabetéw nie przedstawia petnejima-
tematycznie proporcjonalnej zgodnosci
pojedynczych znakéw pisarskich z odpo-
wiadajacymiim dzwiekami”.

W rzeczy samej, zaden jezyk literac-
ki zywej ustnej mowie nie odpowiada
doktadnie i zastapi¢ jej nie moze. Ustna
mowa rozporzadza specjalnymi wlasciwo-
$ciami, jak subtelno$¢ cieniowania poje-
dynczych dZwiekdow, wielopostaciowosé¢

1966
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dzwieku, skomplikowany stosunek
wzajemny dZwieku do jego otoczenia,

w ktérym jest umiejscowiony itd. Same
dzwieki przybieraja w réznych zestawie-
niach i w réznych stowach inne brzmienia,
dzwiecza twardo lub miekko, zaleznie

od poszczegélnych jezykow i dialektéw.
Tworza rozmaite akcenty. Obrazowa
mowa liter posiada wlasne charaktery-
styczne cechy, ktére niezupetnie odzwier-
ciedlaja bogactwo dZwiekéw wieloposta-
ciowej mowy ustne;j.

Jedna z przyczyn tego stanu rzeczy jest
historyczny rozwéj obrazowego jezy-
ka literackiego, ktéry nie brat poczatku
z podstawy fonetycznej. Anastazjew pisze
w wymienionej pracy:,,Przyczyna nie-
doskonatosci nowoczesnych alfabetéw
polega gtéwnie na tym, ze zapozyczone
od dawnych ludéw, nie powstawatly na
gruncie zjawisk fonetycznych wtasci-
wych kazdemu narodowi oraz na tym, ze
w obrazowym przedstawieniu jezykow
liter gotowych alfabetéw uzywa sie¢ jako
dzwieki, podczas gdy w rzeczywistosci
jest odwrotnie — to dzwieki musiatyby
utworzy¢ znaki pisarskie”.

Jest oczywiste, ze system pisma fone-
tycznego, utworzony i zaproponowany
przez kilku jezykoznawcéw na podstawie
podobnych rozwazan, jest w praktyce co-
dziennego uzytku zupetnie nieodpowied-
ni i nadaje sie tylko do specjalnych celéw
naukowych. System zapisu fonetycznego
stosowany przez jezykoznawcow zjego
pedantyczna dokladnoscia odtwarza-
nia odcieni dZwieku mowy nie jest, jak
nam sie wydaje, dyktowany praktycz-
na koniecznoscia. Tak np. obraz pisma
litery O stuzy réwnie dobrze czytelni-

Solomon Benedyktowicz Telingater

kowi z Moskwy, jak z Archangielska czy
Kijowa, chociaz kazdy z nich musiatby
nadac tej literze swoja wtasna transkryp-
cje fonetyczng. Natomiast sama litera nie
traci swej roli jako czes¢ sktadowa stowa.
Oczywiscie litera O stuzy w okreslonym
zestawieniu z innymi literami kazdemu
dowolnemu czytelnikowi do zrozumie-
nia znaczenia stowa. Dotyczy to nie tylko
przyswoijenia litery O na plaszczyzZnie
jezyka jednego narodu, lecz wykracza

w wielu przypadkach poza jezyki narodo-
we. Przyktad do pewnego stopnia wyja-
$nia mysl, Ze szczegélowe podporzad-
kowanie litery tej czy owej wlasciwosci
konkretnego fonemu w istocie traci zna-
czenie dla czytajacego, o ile uwzglednia-
my nowoczesng technike czytania.

Znak pisarski nie jest odzwierciedleniem
okreslonego dzwigku, jest on tylko zasto-
sowany jako umowny znak, wyrazajacy
dzwiek w danym alfabecie. Tak na przy-
ktad grafem litery R taciniskiego alfabetu
odpowiada rosyjskiej literze P. Buriato-
mongolski jezyk literacki postugiwat sie
w trakcie swego rozwoju po kolei pismami
staromongolskim, tacinskim i ostatecznie
rosyjskim. We wszystkich tych przypad-
kach rézne znaki graficzne musiaty odpo-
wiada¢ jednemu i temu samemu dZwieko-
wi mowy mongolskiej. Préba wyjasnienia
znaczenia litery poprzez jej artykulacje
zasadniczo przeczy historycznemu proce-
sowi rozwoju i ksztaltowania liter. Znaki
pisarskie sa, jak wiadomo, wynikiem
historycznego przeksztalcania graficznego
symboli poje¢ w umowne znaki graficzne,
wyrazajace pojedynczy dzwiek.

Osobliwoscia grafiki rosyjskiego alfa-
betu jest jego jednoglosowosé, to znaczy
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grafem jest wyrazem pojedynczego lub
potaczonego dZzwieku. W jezyku rosyj-
skim nie istnieje kombinacja wiekszej ilo-
$ci grafeméw wyrazajacych razem tylko
jeden dzwiek, jak np. we francuskim: ai =
e, 0u = U, eau = 0, albo tez w niemieckim:
ch = xlub sch = m, czy tez w polskim: sz
=1ricz = 4. Oprécz tego, przyktadowo —
litery samogtosek w angielskim i francu-
skim czyta sie rozmaicie w zaleznosci od
sasiednich glosek.

Wydaje sie, ze jednogtosowy alfabet
ma praktyczne pierwszenstwo w poréw-
naniu z alfabetami o skomplikowanym
wizerunku literowym odpowiednich
dzwiekéw danego jezyka. Wyjasnia to
do pewnego stopnia pytanie, dlaczego
rosyjskialfabet stat sie tak tatwo podsta-
wowym pismem ponad osiemdziesieciu
systemow pism narodéw ZSRR.

Problemy zwiazane z dalszym rozwojem
grafemowej struktury pism narodowych
prawdopodobnie beda w najblizszym
czasie aktualne zaréwno na plaszczyz-
nie panstwowej, jak i miedzynarodowe;j.
Moim zdaniem, alfabety narodowe moga
ewoluowaé w kierunku alfabetéw jedno-
gltosowych, wprowadzajac grafemowa
podstawe do szeregu alfabetéw narodo-
wych. Grafemowa struktura rosyjskiego
alfabetu nie wyczerpuje jeszcze mozliwo-
$ci rozwoju i na podstawie szczegdtowej
analizy i eksperymentéw mozna by jesz-
cze zaproponowac nowe drogi rozszerze-
nia diakrytycznych elementéw ustalonych
znakoéw pisma, redukeji liczby znakéw
grafemowych, a takze uproszczenia obra-
zu pojedynczych znakéw.

Mozliwe, ze trzeba bedzie réwniez
wprowadzié poszczegdlne latynizowane

grafemyize nalezy rozwigzad kilka trud-
no dajacych sie uzasadnié okolicznosci,
np. zwigzanych z obrazem pisma litery g,
ktéra w pis$mie odrecznym ma forme zla-
tynizowana, jednakze nie wprowadzona
jeszcze do typografii.

Ulepszenie grafemowej struktury ro-
syjskiego alfabetu moze stanowi¢ tylko
cze$¢ miedzynarodowej pracy naukowej,
polegajacej na poszukiwaniu grafemo-
wych elementéw znakéw rozwinietych na
gruncie tacinskim lub cyrylicko-greckim.
Rozwiazanie tego zagadnienia polega nie
tylko na reformie poszczegdlnych grafe-
mow cyrylicy, lecz takze na poszukiwaniu
nowych struktur dla pojedynczych gra-
feméw alfabetéw opartych na taciniskim.
Przeksztatcenie zapisu niektérych samo-
glosek na podstawie schematu: grafem
= gloska, zamiast dotychczasowej cha-
rakterystyki dZwieku za pomoca dwdch,
trzech lub czterech znakéw pisarskich, jest
nieuchronne. Sadzimy jednak, Ze zad-
ne reformy alfabetéw cyrylickich czy tez
tacinskich nie beda skuteczne, dopéki nie
rozwiaze si¢ kwestii kardynalnej: okresle-
nia powszechnych grafemoéw dla alfabe-
téw wywodzacych sie z bazy tacinskiej lub
cyrylicko-greckie;j.

Litera kazdego alfabetu w swej graficz-
nej formie z jednej strony sktada sie z ele-
mentéw obrazujacych jej podstawe i nie
ulegajacym powaznym zmianom graficz-
nym od historycznego poczatku, z drugiej
za$ strony z elementéw, ktdre graficznie
stale si¢ rozwijaty i zmieniaty si¢ w sposéb
istotny. Gdy wyobrazimy sobie tabele, kto-
ra obrazuje historyczny rozwdj rosyjskie-
go alfabetu w gtéwnych stadiach: ustaw,
potustaw, skoropis, jak réwniez przejscie 41
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do grazdanki we wszystkich jej pierwot-
nych i pézniejszych odmianach, rozpozna-
my bez trudu, ze prawie wszystkie litery
(pomijajac liternicza réznorodno$é form
pisarskich) w zasadzie zatrzymaty swoja
strukture szkieletowa. Méwimy — prawie
wszystkie litery, poniewaz niektdre ulega-
ty czasem wariantowym zmianom, jednak
w rzeczywistosci byta to tylko pozorna
przemiana struktury podstawowej.

Powstaje np. pytanie: — Czy duze A lub
mate a, lub ich historyczne odmiany
wywodz3a si¢ z jednej i tej samej formy
szkieletowej grafemu, czy tez kazda z nich
posiada swéj wtasny, odmienny grafem?
Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, trzeba
przypomniec sobie historyczne fazy roz-
woju grafemu litery A.
1. Ksztatt litery zblizony do hieroglifu;
przedstawia glowe byka i stanowi forme
przejSciowa od hierogliféw do liter
glosowych. Znaczenie dzwickowe litery
A odpowiada pierwszej literze stowa
»alef”, ktére w jezyku semickim oznacza
byka [zob. rys. 1a].
2. Dalsza posta¢ litery w alfabetach se-
mickich i greckich. W alfabecie greckim
litera ta nazywa sie alfa, odwrécony
ksztatt stowa alef [zob. rys. 1b].
3. Dalszy rozwéj ksztattu litery, wywo-
dzacy sie z greckiego [zob. rys. 1c].

Ksztalt duzej litery A jest pierwowzo-
rem grafemu A; ksztatt matej litery a —
grafemu a. Litera A we wszystkich swoich
historycznych odmianach wynikata z pier-
wotnej postaci szkieletowej grafemu, cho¢
ulegata réZnym przemianom.

Podobnie inne odchylenia ksztattu litery
w ciagu historycznego procesu rozwojo-
wego przy szczegblowej analizie daja sie

Solomon Benedyktowicz Telingater

tatwo wyjasnic jako warianty jednej i tej
samej postaci szkieletowej. Paleografia
zna przypadki znacznych odchylen, na-
wet znieksztalcen formy poszczegdlnych
liter wzgledem ich grafemu wyjsciowego.
Z reguly jednak tego rodzaju znaki pisma
odznaczaja sie nietrwaloscia.

Szkieletowa forma litery stanowi ele-
ment pisma, ktéry zachowat si¢ w procesie
rozwoju alfabetu. Okreslany jest jako gra-
fem - termin bardzo szczesliwie wybrany
przez Tagirowa. Fonem — podstawowy
dzwiekowy skltadnik mowy - jest mniej
lub bardziej trwale wyrazony w umownej
formie graficznej przez grafem, to znaczy
przez zasadnicza strukture obrazu litery,
nie zas przez dodatkowe elementy, z ktd-
rych sktada sie wielopostaciowy, podlegty
rozmaitym przemianom, stylowy obraz
litery. Trzeba wiec grafem i ostateczny ob-
raz pisma litery traktowac jako dwa rézne
zjawiska graficzne, ktdre jednak nie moga
egzystowac bez siebie. Grafemy rosyjskie-
go alfabetu pozostaty prawie niezmienio-
ne w graficznym rozwoju historycznym.
Zmienila si¢ jedynie liczba grafeméw
przez wypadniecie szeregu archaizmow,
jak np. w trakcie reformy pisma za czaséw
Piotra Wielkiego (1710).

Staje sie zrozumiale, Ze statym elemen-
tem graficznym litery uzmystawiajacym
elementarna strukture dZwickowa mowy
jest tylko grafem, a nie obraz (kréj) pisma.

Jakkolwiek przedstawiony tutaj temat
rozwazamy na przykladzie alfabetu rosyj-
skiego, to wywody odnosza si¢ w calosci
takze do innych alfabetéw narodowych.
Kazdy zestaw znakéw pisma posiada
swoje etniczne, historycznie wytonione
cechy. Wychodzimy z zalozenia, ze trzeba
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wyrdzni¢ dwie grupy narodowych wia-
$ciwoéci alfabetéw. Pierwsza uciele$nia
historycznie wylonione osobliwosci, ktd-
rym podlega gléwnie grafemowa struk-
tura alfabetu. Grupa ta zwiazana jest ze
strukturg podstaw dZwiekowych mowy,
z charakterem jej historycznego rozwoju,
ze zwiazkiem spokrewnionych miedzy
soba liter i ich graficzng dynamika itd.

Druga grupa obejmuje narodowe cechy
pisma, ktére wytworzyty sie podczas
historycznych zmian graficznych: stylu,
proporcji, duktu i podobnych modyfikacji
grafemoéw, oraz ktére sa zwiazane przede
wszystkim z formami grafiki literniczej.

W niektérych publikacjach o pi$mie
prébowano podzieli¢ graficzne struktury
liter wedtug ich ogélnej formy na prosto-
katne, okragte i tréjkatne. Podziat taki jest
jednakze wadliwy i nalezy przeprowadzié
zréznicowanie wedlug zamieszczonej ta-
beli. (zob. rys. 2)

Zgrupowanie grafeméw narys. 2 po-
kazuje, ze oprécz prostych graficznych
schematdéw a istnieje duza liczba grafe-
moéw podwéjnych b, c. Pierwsza grupa
podwdéjnych grafeméw opiera sie na zasa-
dzie przesuniecia osi pionowej na prawo
ilewo b. Druga grupa bazuje na potacze-
niu dwéch réznych grafeméw c.

Sens tabeli uwypukla sie, gdy wezmiemy
pod uwage, ze w rzeczywistosci grafem
istnieje tylko w zwiazku z obrazem litery.
Obraz litery bedacy graficzng postacia
grafemu moze przybieraé najrozmait-
sze ksztatty. Poniewaz jednak nie istnie-
je w izolacji, lecz jest elementem zbioru
znakéw alfabetu, musi podporzadkowaé
sie ogdlnej zasadzie ksztaltéw graficznych
calego pisma.

Nie ma potrzeby udowadniania, ze
rozstrzygajaca role w tworzeniu nowych
pism odgrywa obiektywna, historycznie
uksztaltowana forma grafeméw i obrazéw
pisma, nie za$ subiektywne wyobrazenie
artysty. Mozna jednak wyobrazi¢ sobie, ze
W procesie rozwoju grafeméw uczestni-
czy artysta, ktéry ma w nim realny udziat,
opierajac swoje propozycje na powaznych
analizach naukowych. W powigzaniu
z tym nasuwa sie kilka praktycznych do-
datkowych spostrzezen.

Jakkolwiek w naszych krajach poswieca
sie kulturze pisma w drukowanych publi-
kacjach coraz wiecej uwagi, to przeciez
jest jeszcze w tej dziedzinie wiele niedo-
statkéw. Rozpowszechniona wada jest
dysharmonia w stylu pisma, dysharmonia
w charakterze réwnoznacznych elemen-
tow liter. Powstaje z braku dostatecznego
wyobrazenia i wiedzy jak powstaje kréj pi-
sma jako artystyczny kompleks. Sadzimy,
ze najskuteczniejszym srodkiem do prze-
zwyciezenia tej wady jest rozpowszechnie-
nie wiedzy o graficznej strukturze alfabe-
tui o jego podziale na grupy.

Inna wiasciwoscia grafeméw rosyjskie-
go alfabetu jest odmienna od faciniskiego
alfabetu dynamika graficzna. W graficz-
nej strukturze alfabetu rosyjskiego liczba
elementéw pionowych przewyzsza prawie
dwukrotnie te liczbe w alfabecie taciniskim
(ok. 32 do 18). Pionowe linie charaktery-
styczne dla obrazu litery majg w rosyjskim
alfabecie swéj wlasny zwiazek z dynamika
pisania, inng niz ma to miejsce w alfabecie
taciniskim. Réwniez elementy graficzne
przebiegajace réwnolegle do kierunku
pisania tworza osobliwo$¢ alfabetu rosyj-
skiego [zob. rys. 3].
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Nie dysponujemy naukowo uzasad-
nionymi wynikami badan przedstawia-
nych tu kwestii. Istnieje jednak natu-
ralna cheé postawienia pytania, ktdre
dynamiczne formy grafeméw nalezy
wyréznic jako istotne (symetrycznie
wyréwnane, biegnace na lewo lub
prawo do osi), albo czy nie jest mozliwa
do zdefiniowania lub nawet wymagana
wielopostaciowo$¢ dynamicznych form.

Bez wyciagania precyzyjnych wnio-
skoéw uwazam za pozyteczne przytoczy¢
przyktad wlasnej obserwacji. Ot6z dzieci
w swoich pierwszych prébach malowa-
nia wielkich liter, najczesciej nie robig
btedéw, przedstawiajac litery podlegaja-
ce dynamice pisania oraz symetryczne.
Natomiast bardzo czesto pisza zle litery,
ktére nalezy wykresli¢ przeciwnie do
dynamiki pisania [zob. rys. 4].

Solomon Benedyktowicz Telingater

Artykul ma na celu opis ogdlny grafemo-
wego charakteru konstrukgji liter, jak réw-
niez narodowych wtasciwosci grafemow
alfabetu rosyjskiego. Inne aspekty graficz-
nych wlasciwosci zwiazane z historyczny-
mi przemianami rosyjskiego pisma zostaly
dostatecznie opisane przez paleograféw.

Niniejsza praca jest owocem teoretycz-
nych rozwazan praktykujacego literni-
ka. Byloby pozadane, aby przytoczone
rozwazania o grafemie mogty by¢ zwe-
ryfikowane i uzupelnione przez artystéw
i naukowcéw i aby poruszona problema-
tyka zachecita ich do innych badan tego
mato opracowanego fragmentu teorii
sztuki pisma. Kazda teoretyczna praca na
ten temat bedzie sprzyjata dazeniom do
udoskonalenia pisma. Przy dzisiejszym
postepie wiedzy i kultury kwestie pisma
jako narzedzia cywilizacji maja znaczenie
miedzynarodowe.



Czestos¢ wystepowania liter w jezyku polskim

Barbara Kowalska

W poligrafii i liternictwie drukarskim nie-
docenianym problemem jest czesto$¢ wy-
stepowania liter w jezyku polskim. Mozna
powiedzied, ze w lingwistyce réwniez

nie doceniono analizy ilo§ciowej. Mate

to jednak pocieszenie, gdyz zagadnienie
powinno znalez¢ sie¢ wsréd najwazniej-
szych wytycznych, ktérym podporzadko-
wane jest, a raczej bedzie, projektowanie
pism drukarskich i ich no$nikéw. Znajac
czestos¢ wystepowania nie tylko pojedyn-
czych liter, ale i wzajemne ich sasiedztwo,
bedziemy mogli dokona¢ nieznacznej,
ajakze waznej zmiany. Drobne przesunie-
cie skosu, nieznaczna zmiana kata na-
chylenia, pogrubienie lub zmiana ksztat-
tu szeryfu moze zlikwidowa¢ problem
pustych pél miedzy literami, powstatych
z powodu wlasciwosci jezyka polskiego —
wystepowania duzej liczby liter z liniami
sko$nymi. Wszyscy o tym wiemy, nie wie-
my jednak dokladnie, ile jakich liter sasia-
duje ze soba najczesciej. Nalezaloby p6jsé
dalej. Ustali¢ na podstawie badan réznice
czestosci wystepowania i wzajemnego
sasiedztwa liter w tekstach naukowych

i przeznaczonych do krétkich informacji,
w artykutach prasowych i nagléwkach
gazet, itd. Nie ma obawy o tworzenie
nowego polskiego zascianka kultury, jesli
uda sie zdefiniowaé specyfike polskiego
pisma. Kazdy kréj pisma znajdzie uznanie
za granica, skoro bedzie pigknie wygladat
w naszych drukach. Kroju nie kupi nikt,
jesli nie zobaczy go w pieknym druku.

13(5)
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Z tych powodéw nalezy przyjaé
z uznaniem opracowany z potowie roku
1966 autorstwa Henryka Piekarniaka
i Zdzistawa Stomki Referat dla Osrodka
Normalizacyjnego przy Centralnym
Laboratorium Poligraficznym w Warszawie.
Pisze z uznaniem o tym opracowaniu,
poniewaz oprdcz innych zalet posiada
ite, ze opiera si¢ m.in. na wyliczeniach
czestosci wystepowania liter w jezyku
polskim. Autorzy wykorzystali wyniki
prac badawczych przeprowadzonych oko-
to 1950 roku przez Komisje Poligraficzna
Polskiego Komitetu Normalizacyjnego.
Zaproponowali na podstawie tych wy-
nikéw projekt nowej ceduty odlewni-
czej. W tym celu podzielili alfabet pol-
ski na grupy, m.in. na litery tekstowe
bezakcentowe i akcentowe (ze znakami
diakrytycznymi).

Podziat taki mozemy przyjaé¢ w zato-
zeniu roboczym. Istnieje jednak niebez-
pieczenstwo rozpowszechniania sie tego
podziatu. Mozemy dzieli¢ wersaliki na
akcentowe i bezakcentowe, szczegdlnie
w wyzszych stopniach, a wiec wéwczas,
gdy chodzi o technike sktadania akcentéw
tacznie z literg lub osobno (tzw. akcenty
dostawiane). Podziat liter tekstowych na
akcentowe i bezakcentowe jest sztuczny,
bowiem tzw. akcentowe stanowia z pozo-
statymi literami integralna calo$¢. Lepiej
byloby podzieli¢ litery konsekwentnie we-
dtug ich czestosci powtarzania sie. Jedna
grupe tworzylyby najczesciej wystepujace, 47
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druga moze tworzy¢ dziesie¢ ostatnich lub
wszystkie, ktére maja mniejsza czestosé
niz 1% lub 1,5%. Taki podziat od razu wy-
znaczalby literom nalezne miejsce. Miejsce
w cedule odlewniczej, kaszcie drukarskiej,
czy magazynie linotypu.

W referacie czytamy: ,,Jaka litere
alfabetu polskiego uznac za reprezen-
tujaca komplet — w stosunku do ilosci,
ktoérej ustalone maja by¢ proporcje innych
pozostatych liter alfabetu polskiego, cyfr
arabskich, znakéw pisarskich i innych?”.
Odpowiedz na dalszych stronicach gtosi,
ze dlaliter tekstowych nalezy przyjac
litere a, za$ dla wersalikowych A jako
reprezentatywne dla ustalenia liczby
pozostatych liter, cyfriznakdéw.

Litera a jest rzeczywiscie najbardziej
reprezentatywna dla alfabetu polskiego.
W referacie ustalenie proporcji pozosta-
tych liter i znakéw w stosunku do tej litery
jest jednak niezreczne. Po przyjeciu a za
100% autorzy referatu ustalili wzajemne
proporcje liter alfabetu, podaje tylko przy-
ktadowe: a — 100%, b — 15,5%, ¢ — 48,8%, e
- 85,7%, i—95,2%, n — 65,5%, z — 65,5% itd.
Calos¢ daje sume okoto 800%. Taka liczba
nic nam nie méwi, nie przywyklismy
uwazac jej za calo$é, jak np. 100%. Sadze,
ze przy ustalaniu wzajemnych proporcji
liter w cedule mozna skorzystac z realnego
wzoru. Alfabet i znaki pisarskie tworza
calosé¢, wiec do ustalenia ceduty opartej
na liczbie sztuk mozemy automatycznie
wykorzysta¢ wyniki czestosci wystepowa-
nia liter i znakéw. Przy cedule opartej na
liczbie kilograméw musimy uwzglednic¢
jeszcze ciezar czcionek. Na tym drobnym
przykladzie przekonalis$my sie, ze mozemy
stosowaé wyniki czesto$ci wystepowania

Barbara Kowalska

liter bardziej lub mniej konsekwentnie.
Wazne jest jedno, to mianowicie, ze juz
stosujemy dotychczas pomijane badania
pomocnicze.

Wyniki wykorzystane przez Piekarniaka
i Stomke w ich referacie ogloszone sa
w artykule Tadeusza Szeftela (Zagadnienia
normalizgacji klawiatury w masgynach do
pisania. Wiadomo$ci PKN” nr 3/1951).

Sa to wyniki osiagniete na najwyzszej do
tej pory podstawie — wynoszacej 200 000
znakéw — liter tekstowych, wersalikéw,
znakéw pisarskich i cyfr. Nie znamy na-
zwisk badaczy, ale wiemy, jakie teksty
byty badane. Badano teksty prasowe, po-
wiesciowe, teksty przeméwien i referatéw
naukowych oraz ogloszen.

Czy przedstawione wyniki s3 prawi-
dlowe? Watpliwos¢ uzasadniona, tym
wiecej, ze autorzy referatu zaprezen-
towali w swojej pracy jeszcze osiagnie-
cia Z. Boettchera (w pracy Ireny Gogut:
Znormalizowany uktad klawiatury maszyn
do pisania, ,Ekonomika i Organizacja
Pracy” nr 9/1951), lecz ich nie wykorzy-
stali. Poréwnanie z innymi materiata-

mi obliczeniowymi mogto rozstrzygnaé
watpliwosci. Wyszukanie materiatu byto
zmudne, gdyz badanie czestosci wyste-
powania liter lub glosek w jezyku polskim
nie znalazlo jeszcze sobie miejsca w ktorejs
z dyscyplin naukowych i dopiero potrze-
ba zmusza badaczy z réznych dziedzin

do przeprowadzenia obliczen na wlasna
reke. Wyniki odnalezione w publika-
cjach zawieraja czasem niepetny materiat.
Uzaleznione s3 od celu badania. Inny jest
cel w matematyce, lingwistyce czy teorii
tacznosdci, a jeszcze inne s3 potrzeby poli-
grafii. Wszedzie niezbedna jest pewnos¢
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osiagnietych wynikdéw, poniewaz gdy nie
mamy pewnosci, musimy brak wyréw-
nywac zwiekszeniem liczby elementéw
poréwnanych.

Usitowatam dotrze¢ do autoréw wszyst-
kich prac, gdyz uzyskanie pewnych
wiadomosci warunkowato szanse wyko-
rzystania wynikéw. Piekarniak i Stomka
nie wykorzystali obliczen Boettchera
bo sadzili, ze nie jest wskazane taczenie
badan wielkich i matych. Znali wielkos¢
podstawy tego badania, lecz jej nie ujaw-
nili. Z literatury wynika, Ze minimum
do obliczen wynosi 10 coo znakéw. Tyle
akurat wynosi — jak dowiedziatam si¢ od
autora pracy - liczba znakéw liczonych
przez Boettchera. Wykonat obliczenia dla
Gléwnego Instytutu Pracy, dla projekto-
wanej zmiany uktadu klawiatury w ma-
szynach do pisania. Liczyt litery i znaki
pisarskie w dziesieciu réznorodnych tek-
stach zawierajacych po 1000 znakéw.

50 000 glosek byto podstawa obliczenia
przez Marie Steffen (Czestos¢ wystepo-
wania glosek polskich, ,,Biuletyn PT]” z.
XVI1/1957) czestosci wystepowania glosek
polskich dla fonetyki wspétczesnego
ogdlnonarodowego jezyka polskiego.
Sktadato si¢ na nie 10 tekstéw z powiesci,
dramatéw, opowiadan, prozy publicy-
stycznej i naukowej. Poniewaz Steffen
obliczala czestos¢ glosek, musiatam wiec
dokona¢ przeksztalcen, aby uzyskaé
czesto$¢ liter. Podzielitam fonemy, np. Z,
3, ¢, na gloski przedstawiane graficznie
za pomoca liter rz, dz, cz. Literaa w wy-
razie paczek zapisana jest w badaniach
fonetycznych jak n (wymawiamy pon-
czek). Nie wiem, czy policzone byto takze
towarzyszace o. Tych watpliwosci jest

wiecej, chociaz autorka podaje przyktady
wyrazéw dla ilustrowania sytuacji, w ja-
kiej wystepuje poszczegélna gloska.

Nie mozna, niestety, uniknad rozbiez-
nosci spowodowanych odmiennoscia
metody i celu badania. Ryszard Gawron-
ski, ttumacz ksiazki Aleksandra Char-
kiewicza (Zarys ogolnej teorii tqcznosci,
Warszawa 1957), opracowat dla czytelni-
ka polskiego niezbedne do teoretycznych
rozwazan o systemie przekazywania
informacji, przyblizone prawdopodo-
bienistwo wystepowania liter w jezyku
polskim. Zamiescit tylko informacje mé-
wiaca, ze liczyt tekst prasowy. Podczas
rozmowy telefonicznej wyjaénil, ze prace
wykonat bez pomocy maszyn. Liczyt li-
tery w artykutach znanych autoréw i do-
niesieniach wstepnych zamieszczonych
w ,,Zyciu Warszawy” i, Trybunie Ludu”.
W trakcie pracy powiekszyt podstawe
badan o fragmenty z powie$ci Wladysta-
wa Reymonta Chiopi. Cato$¢ tych ob-
liczen objeta 10 ooo stéw. Przyjmujac,
ze statystyczny wyraz jezyka polskiego
zawiera 5-6 liter, otrzymamy podstawe
badania wielkosci okoto 50 ooo liter.

Dwie nastepne prace statystyczne wy-
konane sa z udzialem maszyn. Pierwsza za
pomoca elektronicznej maszyny cyfrowej,
druga za pomoca urzadzenia specjalnej
konstrukeji. Obie prace maja jeszcze jedna
ceche wspdlna — wykonano je z punk-
tu widzenia konstruktoréw systemu
komunikacyjnego.

Dodatek do ksiazki Akiwy iIzaaka
Jagtoméw (Prawdopodobieristwo i infor-
macja, Warszawa 1963), zatytutowany
O pewnych wtasnosciach statystycznych

Jjezyka polskiego, zostal opracowany przez
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Stanistawa Maya na podstawie fragmen-
tu powiesci Jerzego Andrzejewskiego
Popiot i diament. Fragment zawiera okoto
50 ooo liter. Dla tatwiejszego poréwnania
z wynikami innych prac podam wyni-

ki takze w procentach, chociaz w ksiaz-
ce przedstawione s3 w postaci utamkoéw.
Wynik ,,a” jest powtdérzony za autorem
opracowania, i ten jest liczony w $red-
niej statystycznej — osiagniety po zwiek-
szeniu elementéw obliczanych o liczbe
przerw miedzy wyrazami (14%), ktére
badacz traktowat jako litere.

Praca Teresy Ekiert i Jerzego Seidlera
Badania struktury stow jezyka polskiego
(Warszawa 1961) zawiera dane statystycz-
ne, osiagniete za pomoca specjalnego
urzadzenia. Autorzy prezentuja wyni-
ki czterech grup tekstéw, zawierajacych
po 25000 liter. Zaczerpneli trzy teksty
z gazet ijeden zliteratury pieknej. Podam
wyniki z ksiazki Seidlera (Teoria ko-
déw, Warszawa 1965), gdyz sa tam wy-
razniej przedstawione niz na wykresie
w Badaniach struktury stow jezyka pol-
skiego. Dodam, ze wyniki przedstawiono

Barbara Kowalska

wylacznie w postaci wykresu, a nie w cy-
frach. Stad moze pochodzi¢ niedoktad-
nos¢; przypuszczam, ze nie przekracza
0,1-0,2 %.

Po tych wyjasnieniach przedstawiam
ponizej wyniki badan czestosci wyste-
powania liter w jezyku polskim. Sa to
wyniki konicowe, z koniecznosci pomi-
jam wiele posrednich, do ktérych mozna
jeszcze wroécié przy rozwijaniu badan
i omawianiu zagadnien szczegétowych.
Tablica III prezentuje wystepowanie liter
w innych jezykach.

Wystepuja w tym zestawieniu rézni-
ce dostatecznie duze, by je potraktowaé
powaznie. Tym bardziej, Ze istotna jest
nie tylko czestos¢ wystepowania poje-
dynczych liter, ale jeszcze wazniejsze dla
liternictwa drukarskiego i estetyki druku
jest sasiedztwo liter. Do tego zagadnienia
wrécimy w jednym z nastepnych nume-
réw,,Litery”.

Szanujac tradycje, mozemy chyba po-
wiedzie¢, ze dzisiaj bez wielu badan stale
aktualizowanych nie moze by¢ mowy o ra-
cjonalnym rozwoju sztuki drukarskiej.
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Czestos¢ wystepowania liter w jezyku polskim

TABLICA 1.

sz

Wzgledna czestos¢ wystepowania liter w jezyku polskim
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Czestos¢ wystepowania liter w jezyku polskim

TABLICA 2.

Kolejnos¢ liter wg czestosci ich wystepowania

Litera % Litera % Litera % Litera %

a 8,49 w 4,50 i 2,32 e 1,15
i 8,26 c 3,81 1 2,04 a 0,84
o 7,70 v 3,78 1 1,90 $§ 0,76
e 7,44 t 3,54 u 1,87 Z 0,69
z 5,80 d 3,36 g 1,38 ¢é 0,47
n 5,46 k 3,02 b 1,26 f 0,37
s 4,52 P 2,93 9 1,22 n 0,19
r 4,51 m 2,57 h 1,19 zZ 0,10

TABLICA 3.
Czesto$¢ wystepowania liter w réznych jezykach
angielski angielski wloski czeski niemiecki polski
(5) ) (5b) (5b) @

a 8,02 6,51 8,49

b 1,50 2,90 2,00 2,69 2,57 1,26

c 2,38 2,84 3,81

d 3,84 6,93 7,15 5,95 5,41 3,36

e 12,90 16,69 7,44

f 2,74 2,96 2,37 0,24 2,04 0,37

g 1,93 1,20 1,41 3,65 1,38

h 5,50 2,92 2,80 4,06 1,19
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angielski angielski wloski czeski niemiecki polski
(5) (5) (5b) (5b) @

i 6,71 7,82 8,26
j 0,13 1,67 0,19 4,05 0,19 2,32
k 0,51 4,37 6,53 7,38 1,88 3,02
1 3,67 6,03 13,30 9,38 2,83 2,04
1 1,90
m 2,49 4,47 5,83 7,82 3,01 2,57
n 7,08 11,65 12,70 8,67 9,92 5,46
o 7,88 2,29 7,70
P 1,92 3,28 5,08 4,49 0,94 2,93
q 0,11 0,96

r 6,39 11,08 12,74 5,68 6,54 4,51
s 6,21 7,32 9,05 9,66 6,78 4,52
t 10,13 11,47 11,10 8,81 6,74 3,54
u 2,63 3,70 1,87
v 0,97 3,66 3,45 7,45 1,07

w 1,84 3,35 1,40 4,50
X 0,51 0,02

y 2,00 0,03 3,78
z 0,07 4,78 1,07 2,96 1,00 5,80
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Rytm i proporcja w pismie
Irena Rutkowska

[Rec.:] Walter Kaech: Rhythmus und
Proportion in der Schrift (Rytm i proporcja
w pismie), Olten (Szwajcaria) 1956,
Walter-Verlag, ss. 81.

Rozprawe Waltera Kaecha o rytmie i pro-
porcjach w piSmie mozna polecié¢ tym
wszystkim, ktérzy zajmuja sie liternic-
twem zawodowo oraz tym, ktérzy te
dziedzine sztuki dopiero zglebiaja. Dzieki
dwujezycznemu opracowaniu czesci
tekstowej (wersja niemiecka i angielska)
ksiazka jest pewnie wygodniejsza dla pol-
skiego czytelnika, zwtaszcza, ze zostata
bogato zilustrowana.

Autor wychodzi ze stusznego zalozenia,
ze era techniki, ktéra opanowata prawie
wszystkie dziedziny zycia, przenikneta
réwniez do tej gatezi sztuki, jaka jest liter-
nictwo artystyczne. Twierdzi, ze ,mozna
inalezy korzysta¢ ze zdobyczy techniki
w pracy artysty liternika, lecz nie nalezy
zapominaé, ze pismo nie moze powstaé
samo tylko na gruncie technikiijej $rod-
kéw pomocniczych”.

Przytoczony cytat wziety z przedmo-
wy autora wyjasnia, dlaczego powraca
w rozprawie do zZrédta tej materii, jaka
jestrytm i proporcja, czyli do natury.
Wszystkie wezeséniejsze formy pisma,
ktére powstawaly w oparciu o wzorce
biorace poczatek z natury, jak wykazato
doswiadczenie, nie wymagaty poprawek
od strony estetycznejisa do dzisiaj w uzy-
ciu (np. pisma renesansowe).

14(6)

1967

Sugestywne poréwnanie ptynnej
rytmicznosci pisma do uderzania fal,
nierozlacznie z rytmem zwiazana sy-
metria, efekty wzajemnie podobne lecz
nigdy jednakowe - te wszystkie czynniki
znajdujemy w przedstawionych przez
autora wzorach kursywy, a zwlaszcza
w mistrzowskiej formie kancelareski
Ludovico degli Arrighi z 1522 roku.

Jeden z rozdzialéw poswiecony zostat
analizie poszczegdlnych elementéw litery.
Przy projektowaniu pisma duza role od-
grywa utrzymanie wlasciwych kontrastéw
w pojedynczych elementach, poniewaz
rzutuje to na rytmicznos¢é nieodzowna
przy faczeniu ich w cate litery. Na przy-
kladzie dobrze i Zle zakomponowanych
elementéw siedmiu liter autor dowodzi
stusznosci twierdzenia o waznym znacze-
niu rytmicznego taczenia elementéw. Jego
zdaniem litery, w ktérych réwnolegte ele-
menty posiadaja jednakowa grubosé, pod
wzgledem artystycznym nie przedstawiaja
wiekszej wartosci.

Oproécz spontanicznej, naturalnej,

a nie mechanicznej rytmicznosci, dru-

gim istotnym czynnikiem przy projek-
towaniu nowego pisma jest zachowanie
wiasciwych proporcji przestrzennych.

Autor uwaza, ze w duzej mierze zale-

zy to od dobrze dobranych narzedzi
pisarskich, ktére sg jednym z czynnikéw
potrzebnych do spetnienia tego warun-

ku. Wtasciwe nachylenie piéra, zmniej-
szenie lub zwiekszenie nacisku zmienia 55
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grubos¢ kreski budujacej litere, uwypu-
kla kontrasty wynikajace z proporcjo-
nalnych cienizn i zgrubien. W efekcie
mozna uzyskaé¢ wrazenie rytmicznego
powiazania i ptynnosci, tak koniecznej
dla piekna pisma jako catosci.

Autor siega do wzoréw proporcji wyste-
Pujacej w naturze, w rzezbie antycznej
czy architekturze. ,,Artysta realizujac
dzieto nie powinien zadowoli¢ sie me-
chanicznym odbiciem samej natury, lecz
powinien kierowaé si¢ nakazem ksztatto-
wania rytmu i proporcji w pis$mie w zgo-
dzie z natura, nadajac mu artystyczna
forme wyrazu”.

Najobszerniej opracowany zostat roz-
dzial omawiajacy proporcje w pismie
zwanym rzymska kapitala. Przytocze za
autorem trzy definicje, na ktérych oparte
byty liczby wyznaczajace proporcje:

a) stosunek sumy okragtych liter do
sumy prostych liter przedstawiat sie tak,
jak suma prostych liter do sumy catego
alfabetu [8:13 = 13:21];

b) stosunek sumy prostych elementéw
okragtych liter do sumy okraglych liter od-
powiadat stosunkowi sumy okragtych liter
do sumy prostych liter [5:8 = 8:13];

c) stosunek sumy catkowicie okragtych
liter do sumy czesciowo okragtlych liter
mial sie tak, jak stosunek sumy czesciowo
okragtych liter do sumy wszystkich okra-
glych liter [3:5 = 5:8]. Odtwarzanie tych
proporcji znalazlo logiczne zastosowanie
w rzymskiej kapitale.

Irena Rutkowska

W ksiazce znajdziemy wiele tablic ze
wzorami kapitaly. Autor poswiecit jej
gléwne zainteresowanie, poniewaz jest to
pismo o nieprzemijajacej urodzie, zadzi-
wiajace harmonijnoscia budowyiurze-
kajace prostota. Wykazanie wtasnie tych
waloréw Walter Kaech postawit sobie
za cel. Podstawa prowadzonych analiz,
oprécz rzymskich inskrypcji, byty dla
niego tez tacinskie kursywy z XVIiXVII
wieku oraz pisma gotyckie.

Temat podjety przez autora nie jest
nowy, a wiec tym trudniej o jakies od-
krywcze poszukiwania. Jednak przedsta-
wione definicje, poparte doskonale dobra-
nymi przyktadami, znajda z pewnoscia
zastosowanie rowniez przy projektowaniu
wsp6lczesnych pism.

Cze$¢ tekstowa uzupelniona jest ob-
szernym materiatem ilustracyjnym,
utatwiajacym czytelnikowi zrozumienie
prowadzonych analiz. Catostronicowe
tablice prezentuja wzory kursywy pro-
jektu mistrzéw wioskich i hiszpanskich
z XVI1iXVII wieku, uncjaty, zaokraglone
formy pisma anglosaskiego, minuskuty
karolinskiej, kapitaly pism gotyckich oraz
wzory catego alfabetu rzymskiej kapitaty
z opracowanymi dla kazdej litery szkicami
Wyznaczajacymi proporcje.

Ksigzka Waltera Kaecha, poswiecona
wylacznie wystepowaniu rytmu i propor-
cji w pismie, jako jedna z nielicznych prac
z tej dziedziny zastuguje na polecenie
czytelnikom.
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Medytacje o projektowaniu minuskutowej czcionki dzielowej

Janusz Benedyktowicz

W5sréd stosowanych obecnie minuskuto-
wych liter pism dzietowych znajduja sie
formy, ktére powstaty w ré6znym czasie
w oparciu o tradycje rzymskie i bizan-
tynskie. Jedna trzecia znakéw wspét-
czesnej minuskuty wzieta jest wprost

z kapitaty rzymskiej, jako zmniejszenie
odpowiednich liter wielkich. Te nie zmie-
nione w rysunku formy majuskutowe
weszty w komplet kursywy rzymskiej,
zrédia naszego pisma minuskutowego.
Grupe te stanowig znaki:

cC 0Op SSUW VX ZZZ

Kolejna jedna trzecia znakéw minuskuty
stanowig oryginalne formy wyksztalcone
w okresie rozkwitu kursywy rzymskiej. Ta
grupa obejmuje nastepujace litery:
ageefghiklirt

Obie grupy znakéw sa réwnie stare, wy-
ksztalcity sie w odrebne pismo minuskuto-
we na przestrzeni IV-VII wieku.

Ostatnia jedna trzecig minuskuty sta-
nowig formy pétuncjalne, bizantyrisko-
-romanskie, wyksztatcone od IV do VII
wieku. Do tej grupy naleza:
abdjmnnqy

Pozostaja na koniec warianty znakéw
y i g. Pierwszy odnajdujemy w minu-
skule karolinskiej z VIII wieku, drugi
w rekopisach wtoskich i angielskich VIII,
IX i X wieku.

Zestaw liter uzywanej dzisiaj minu-
skuty dzielowej nie reprezentuje zresz-
ta wszystkich odmian historycznych.
Gdyby je reprezentowal, to do kompletu

minuskuty musiatyby wejs¢ jeszcze
znaki N i R jako zmniejszone formy
majuskutowe, wystepujace w dawnej
minuskule obok znakéw n i r. Przyjmu-
jac mozliwos$¢ wystapienia w minuskule
majuskutowych form N iR za zasade
logiczna, nalezatoby dopuscié jeszcze
mozliwo$¢ uzycia pomniejszonego M.

Bogactwo odmian i swoboda doboru ro-
dzaju znakéw w minuskule jest rezultatem
procesu wyksztatcania sie jej z form ma-
juskulowych. Z drugiej strony w procesie
tym miato miejsce zjawisko odwrotne
— konstruowania liter minuskutowych jako
liter wielkich i inicjatéw. Z tego powodu
nie ma w starych rekopisach jednorodnych
kompletéw znakéw, ktére mozna $cisle za-
liczy¢ do okreslonego typu minuskuty.

Podejmujac projektowanie napotykamy
wiec problem, czy nowoczesna minuskuta
dzietowa powinna kontynuowac odzie-
dziczone z tradycji swobodne pomiesza-
nie rozmaitych form historycznych, czy
powinna dokonaé¢ wyboru jednorodnych
typéw i konstrukgji.

Wydaje sie rzeczg oczywista, ze powin-
no sie wyprébowac druga ewentualnosé,
zwlaszcza w grupieliteragmn vwyy,
ktére w pojedynczym komplecie powinny
by¢ jednorodna konstrukeja typu wersa-
likowego i rzymskiej kursywy, albo typu
potuncjalnego, okragtego.

Problem réznorodnosci znakéw minu-
skuty jest takze rezultatem rozwoju od-
recznego pisma narzedziowego, uzywania
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réznych przyrzadéw i materiatéw pisar-
skich, prostego, sko$nego albo kombino-
wanego trzymania stylusa, trzciny lub
pidra. Jednakze projektowanie czcionki
minuskutowej, nawet jesli wychodzi z po-
szukiwan konstrukeji narzedziowych,
sprowadza sie w konicu do wykonania ry-
sunkéw. Wzdr czcionki do odlania zostaje
przekazany nie jako znak napisany narze-
dziem, ale jako precyzyjnie wykreslona
konstrukeja. Pociaga to za soba konkretne
nastepstwa, ale tez otwiera nowe perspek-
tywy tworczego ksztaltowania znaku.

Takze konstrukcja majuskuty kutej na
pomnikach rzymskich byta rezultatem
okreslonego materiatu i narzedzia, kamie-
nia i dtuta. Forma jej znakéw pisarskich
podlegata zmianom podczas ich odreczne-
go pisania, wzglednie rysowania na innym
materiale. Forma minuskuty rekopismien-
nej zrodzonej z odrebnego materiatu
inarzedzia (wosk, pergamin, papirus,
stylus, trzcina, pidro organiczne i stalowe)
réwniez podlegata zmianom, podobnie jak
konstrukeja typograficzna - litera odlewa-
nairytowana.

Na marginesie warto podkresli¢, ze nie
postuluje tutaj komponowania abstrakeyj-
nie nowych konstrukgji, ale pisze o zmia-
nach paralelnych do tych, jakie zachodzily
W procesie przystosowania kutej rzym-
skiej kapitaty do potrzeb i wymagan pisma
odrecznego, narzedziowego.

Na przyktadzie kompletu liter z ko-
lumny Trajana mozemy zaobserwowaé
zmiany formy niektérych znakéw, zwia-
zane z przystosowaniem ich do wyma-
gan pisma nierzezbiarskiego. Majuskuty
A, M, N uzyskaty w trakcie przystoso-
wywania tepe zakonczenia gérne. Ma-

juskuta R z odstawionym skosem zmie-
nita konstrukcje na bardziej harmonijna
ilogiczna — ze skosem wyprowadzanym
z punktu styku brzuszka i laski pionowe;j.
Powstaly nowe konstrukcje znakéw J, K
oraz znak W, ktdry, jesli wyprowadzié

ze zdublowania znaku V, powinien mieé
goérne konice tepe. Takze niektére pro-
porcje ulegly zmianom. Wybitnie waskie
znakiE, F, S, pozostajac nadal w grupie
konstrukeji waskich, ulegaly poszerze-
niu, za$ wersalik X przeszedt zdecydowa-
nie do grupy znakéw szerszych.

Moim zdaniem, w podobnych granicach
i zakresie wolno tworcy liternikowi mu-
towac proporcje konstrukcyjne minusku-
ty podczas projektowania nowoczesnej
czcionki dzietowej, tj. takze przy dosto-
sowywaniu historycznej minuskuty do
nowego materiatu i techniki. Nawet jesli
zmiany proporcji pewnych znakéw mia-
tyby spowodowaé zmiany tradycyjnie sto-
sowanej szerokosci stupka czcionki. Jezeli
projektant uzna, ze znak minuskutowy m
powinien przedstawiac sie jak podwoéjny
znak n i posiadac takie same odstepy la-
sek, to jest to stuszny i logiczny powdd do
poszerzenia korpusu czcionki, podobnie
jak stuszne byty mutacje proporcji i formy
kutej majuskuty adaptowanej do pisma
odrecznego na innym materiale.

W poczatkach rozwoju minuskutly byta
kursywa rzymska, lekko lub mocniej
ukos$na. Najpierw wiec pismo pochyte,
potem wertykalne. Kolejno$¢ kreacji
jest nieobojetna, przeciwnie — godna
uwagi. Dzisiaj powszechnie kolejno$¢
jest odwrécona. Problem suwerenny
stal si¢ problemem pochodnym, towa-
rzyszacym. Projektuje si¢ minuskute
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wertykalna, a nastepnie kursywe tego
samego kroju. Zdaniem autora medytacji
nastapilo zdewarto$ciowanie problemu.
Komponowanie kursywy jest problemem
odrebnym, a nie towarzyszacym, tak da-
lece, ze projektowanie kursywy powinno
sie polecaé twoércy nie jako przystoso-
wanie pierwotnie kreowanej minuskuty
wertykalnej, ale jako zadanie niezalezne,
odrebne, oryginalne i samoistne.
Kursywa w dtuzszych tekstach jest
trudniej czytelna, totez nie utrzymata sie
jako pismo dzietowe, a tylko przypisowe,
przyczynkowe i wyrézniajace. Tym bar-
dziej stanowi do rozwiazania suwerenny
problem. Przy projektowaniu kursywy na
tradycyjnym, stereotypowym schemacie
nalezy bra¢ pod uwage fakt kolizji réwno-
legltych skoséw, tj. optyczne ztudzenie ich
przyblizania sie i zageszczania. To ztudze-
nie jest jeszcze silniejsze i drastyczniejsze

Janusz Benedyktowicz

od kolizji réwnolegtych pionéw. Biorac
wszystko pod uwage, bardziej zrozumiaty
staje si¢ postulat komponowania kursywy
jako samodzielnego zadania.
Podsumowujac medytacje nie pretendu-
jace do ogarniecia cato$ci problemu, moz-
na ustalié trzy propozycje projektowe:
1. wybér jednorodnego charakteru znakéw
w obrebie jednego kompletu minuskuty;
2. zmiany w konstrukcji lub proporcjach
niektérych znakéw; zmiany paralelne do
tych, ktérym podlegta minuskuta;
3. wyodrebnienie problemu projektowa-
nia kursywy jako zadania oryginalnego.
Autor zdaje sobie sprawe, ze przedsta-
wione poglady na zagadnienie projekto-
wania pism drukarskich sa bardzo osobi-
ste. Warto jednak podkresli¢, ze wynikaja
z glebokiego przekonania i wieloletniej
praktyki w zakresie liternictwa i projekto-
wania typograficznego.
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Roman Tomaszewski

1967

Po ukazaniu sie pierwszego zeszytu ,Litery” jeden z kolegéw, znany
wydawca, zapytat serio: Czy bedziesz miat dosy¢ materiatu do zeszytu
drugiego? Kiedy zapewnitem go, ze i na dwiescie numeréw wystarczy,

z powatpiewaniem krecit glowa. Po przedstawieniu w czasopi$mie kilku
tylko zagadnien liternictwa drukarskiego u§wiadomit sobie, Ze wiedza

z tej dziedziny przez ostatnie pét wieku tylko cienka struzka ptyneta do
zainteresowanych, i przekonal si¢ o niezbednosci czasopisma. Obecnie mi
gratuluje, jak méwi — dobrze rozwijajacej sie inicjatywy.

Pozwolitem sobie na osobisty ton wstepu, gdyz przytoczony przyktad do-
brze charakteryzuje 6wczesny stan braku §wiadomosci o potrzebie rozwija-
nia piSmiennictwa — do$¢ waskiej, lecz niezwykle waznej dziedziny. Ukazato
sie dopiero osiemnascie zeszytéw i zamykamy wiasnie rocznik drugi.

W roczniku pierwszym omawiano lub wzmiankowano o pracy 168 auto-
réw, tworcow, projektantéw, ttumaczy, recenzentéw. W drugim roku edycji
sLitery”, w dziesieciu zeszytach, informujemy juz o 280 osobach.

Dyrektor Wydawnictwa Czasopism Technicznych NOT wysunat pomyst
usamodzielnienia,,Litery”. Istnieje mozliwo$¢ rozszerzenia objetosci zeszy-
tow, dodania oktadki i innych istotnych elementéw poprawiajacych edycje.
Do redakcji naptywaja nowe propozycje tematyczne. Czasopismem inte-
resujg sie fachowcy zagraniczni i oferuja wspétprace. Wytworzyt sie zatem
korzystny klimat zainteresowania.

Jestesmy Swiadomi, Ze problematyka liternicza w drukarstwie wcale nie
kurczy sie, ale szybko rozszerza. Katowickie Zaklady Matryc Linotypowych
jeszcze niedawno miaty trudnosci ze zdobyciem zamdéwien (mimo do-
skonalenia typograficznego zasobu). Obecnie nie nadazaja z produkeja.
Gruntowna odnowa asortymentu czeka Odlewnie Czcionek. Rozwinety
sie prace nad liternictwem drukarskim w RWPG. Nie zostata dotad podjeta
w czasopismie rozlegla problematyka zwiazana z fotoskladem. Istnieje wiec
zacheta do podjecia inicjatywy WCT NOT.

Moze by tak przekroczy¢ Rubikon?
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Pojecie i zakres paleografii
Wtiadystaw Semkowicz

W artykutach nawigzujqcych do historii
lub genezy pism drukarskich wystepujg po-
jecia paleografii i epigrafiki. Warto je blizej
objasnic, bowiem nieraz jeszcze terminow
tych bedziemy ugywali. Publikujemy opra-
cowanie gmartego w 1949 roku profesora
Wtadystawa Semkowicza cytowane z jego
catkowicie wyczerpanej przed 15 laty ksigz-
ki Paleografia faciniska.

Paleografia dzieli sie na teoretyczng

i praktyczna. Dzial teoretyczny obejmu-
je przede wszystkim nauke o rozwoju
pisma, poprzedzong wiadomosciami

o materiale, na ktérym pisano i o przy-
borach, za pomoca ktérych pisano.
Paleografa zajmowaé bedzie ponadto
osoba pisarza, jego sylweta obyczajowa,
stanowisko spoteczne, warunki zyciowe
i rola kulturalna; zajmowac go tez beda
jego wytwory pisemne, formy, w jakich
one wystepuja, czy to jako zwoje i ksiegi
rekopi$mienne o tresci literackiej, czy tez
jako dokumenty o tresci prawnej. W za-
kres zainteresowan paleografa wchodzi
nie tylko zewnetrzna strona rekopisu,
sposoby jego zdobienia i oprawiania, ale
takze, przynajmniej w ogélnym zarysie,
miejsca i sposoby jego przechowywania,
sprawy, ktére o wiele szczegélowiej inte-
resuja bibliologa i archiwariusza.

Nauka za$ o samym pi$mie, zajmujaca
w paleografii najwiecej miejsca, podaje
zarys genetycznego rozwoju réznych ty-
pow irodzajéw pisma, a nawet poszcze-

gélnych znakdéw literowych i cyfrowych,
poswieca baczng uwage systemowi skra-
cania wyrazéw, ktéry miat zastosowanie
w starozytnosci i Sredniowieczu, $ledzi
sposoby oddzielania wyrazéw i zdan
oraz uzycia interpunkcji, nie pomija tez
wystepujacych w rekopisach liturgicz-
nych znakéw muzycznych, czyli tzw.
neuméw. W zakres paleografii wchodzi
takze pismo ryte lub kute w twardym
lub péttwardym materiale (kamieniu,
metalu, wosku), ktére wskutek tego
nabiera nieco odmiennych ksztattéw

i charakteru tzw. epigraficznego. Prze-
waga materiatu twardego w zabytkach
pismienniczych starozytnego $wiata,

w tak zwanych inskrypcjach, sprawita,
ze epigrafika klasyczna wydzielila sie,
podobnie jak papirologia — w odrebna
nauke. Jesli zag chodzi o $redniowie-
cze, w ktérym przewaza zdecydowanie
material miekki (papirus, pergamin, pa-
pier), a inskrypcje jako zabytki zZrédtowe
nie odgrywaja juz tej roli co w staro-
zytnosci, odpada tam potrzeba wydzie-
lania epigrafiki z zakresu paleografii,

ze wzgledu jednak na pewne odmiany

w pi$mie inskrypcyjnym traktuje si¢ je
oddzielnie. Rzecz oczywista, ze w tym
ogélnym zarysie paleografii w Polsce
chodzi¢ bedzie nie o przedstawienie
catoksztaltu rozwoju pisma wraz z jego
réznorakimi gateziami na catym $wiecie,
ale jedynie tych typéw pisma srednio-
wiecznego, ktére byly w uzyciu w Pol-
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sce, a wiec przede wszystkim pisma
tacinskiego i tzw. cyrylicy, z podbudowa
genetyczna pisma w ogole, a tychze
dwdch pism w szczegélnosci. Pominiete
zostana wiec tu takie pisma jak runy,
glagolica itp.

Dziat praktyczny paleografii jest szkolg
poprawnego i bieglego czytania dawne-
go pisma, rozpoznawania wieku i miejsca
jego pochodzenia, okreslania typu gra-
ficznego itp.; do tego jedynym $rodkiem
jest ¢wiczenie po dokltadnym zapozna-
niu sie z zasadami teoretycznej paleogra-
fii. Umiejetno$¢ czytania posiasé moze
kazdy przy odpowiednim wysitku i pil-
nosci, wszelako pod warunkiem dobre-
go opanowania jezyka i jego gramatyki,
w ktérym pisane jest Zrédlo rekopismien-
ne, gruntownego zapoznania sie z grafika
i ortografia danej epoki oraz poznania za-
sad systemu abrewiacyjnego, tj. sposobu
skracania wyrazow.

W zakres studium historycznego na
uniwersytetach wchodzi, obok teoretycz-
nego wykladu o rozwoju pisma, paleogra-
fia praktyczna, uprawiana na kursach
¢wiczen paleograficznych. Prowadzi sie
takie ¢wiczenia i wyktady przy katedrach
nauk pomocniczych historii, gdzie zas na
uniwersytecie nie ma specjalnej dla tych
nauk katedry, przy katedrach mediewi-
styki. Za granica istnieja ponadto specjal-
ne instytuty naukowe, w ktérych obok
innych nauk pomocniczych historii uczy
sie teoretycznie i praktycznie paleografii.
Takie instytuty istnieja w Paryzu (Ecole
Nationale des Chartes oraz Ecole Pratique
des Hautes Etudes), w Wiedniu (Institut
fiir Osterreichische Geschichtsforschung),
w Rzymie (Pontifica Scuola Vaticana) i in.

Nauka praktycznej paleografii postuguje
sie, poza podrecznikami z zakresu historii
pisma i zasad brachygrafii sredniowiecz-
nej, wydawnictwami podobizn i wzoréw
dawnego pisma, przeznaczonych specjal-
nie do ¢wiczen w czytaniu.

POJECIE EPIGRAFIKI

W przeciwienstwie do pisma $rednio-
wiecznych kodekséw i dyplomdéw papiru-
sowych, pergaminowych i papierowych,
ktdérego badaniem zajmuje si¢ paleogra-
fia, pismo pojawiajace sie na podtozu
twardego materiatu, jak kamien, metal
itp., w ktérym zostato wyryte, wyrzniete
lub wykute, nazywa sie pismem epigra-
ficznym lub monumentalnym, a umie-
jetno$¢ poswiecona studiom takiego
pisma zwie sie epigrafika. Epigrafika

i paleografia sg przeto naukami blisko
spokrewnionymi, ile Ze przedmiotem
tych dwdch nauk jest pismo, a tylko
réznica materiatu pisarskiego, odbijajaca
sie na postaci graficznej obu rodzajéw
pisma, uzasadnia odrebno$¢ zakresu tych
oddzielnych umiejetnosci. Wiadomo, ze
poczatki pisma wiaza si¢ z materiatem
twardym, ze zanim zaczeto pisaé na
papirusie czy skérze zwierzecej, pisano
pierwej na drzewie, kamieniu, metalu

i wosku. Bez watpienia zmiana materiatu
odbita sie dos¢ silnie na ksztattach pisma,
nie w tym jednak stopniu, by wptynaé
zasadniczo na rozwdj jego form. Dlatego
z punktu widzenia rozwoju pisma nie ma
powodu wydziela¢ epigrafiki z zakresu
paleografii. Tak tez uczyniono w wy-
ktadzie niniejszym, w ktérym materiat
epigraficzny, zwlaszcza jesli idzie o epoki
starsze, przedpapirusowe, zostat uzyt- 63
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kowany do przedstawienia ciaglosci
dziejéw pisma.

Epigrafika wyksztalcita sie jako oddziel-
na nauka na gruncie studiéw antycznych
w zwiazku z historiografia starozytnego
$wiata, dla ktdrej teksty epigraficzne,
czyli tzw. inskrypcje, stanowig najstarszy
oryginalny rodzaj zrédta. Ponadto wzieta
epigrafike w swoja domene filologia kla-
syczna, znalazlszy w inskrypcjach pierw-
szorzedny material do dziejow jezyka, tak
greckiego, jak faciniskiego. Mozna tez po-
wiedzied, ze filologowie najwiecej zdzia-
tali na polu epigrafiki, tak zresztg jak i na
polu papirologii, wydzielonej réwniez tyl-
ko ze wzgledu na ten odrebny materiat pi-
sarski i zwiazane z nim wla$ciwosci pisma
w osobna gataz wiedzy. Paleografia jednak
nie czyni réznicy w postugiwaniu sie tymi
naukami dla swoich celéw, tj. dla sledzenia
rozwoju pisma, jakkolwiek materiatem par
excellence paleograficznym jest pergamin
i papier. Tu panuje juz ona niepodzielnie,
ile Ze pismo zrodzone na podkltadzie ma-
teriatu twardego, spedziwszy dziecinstwo
na tonie papirusu, osiagneto swéj wiek
dojrzaty w okresie pergaminu i papieru.

Lecz czltowiek, przechodzac z twarde-
go do miekkiego materiatu pisarskiego,
na ktérym dopiero mégtudoskonali¢
skutecznie swe pismo i dostosowac je do
potrzeb szybkiego przekazywania swych
myséli, nie porzucit w zupetnosci mate-
rialu twardego, tam zwlaszcza, gdzie
zalezato mu szczegélnie na utrwaleniu
pamieci czy to jakiejs osoby, czy zdarze-
nia, i gdzie pamie¢ o nich pragnatpodaé

Wtadystaw Semkowicz

jak najszerszym kotom i w jak najdalsze
wieki, zabezpieczajac jg od niszczace-

go dzialania zeba czasu i ztej przygody.
Tak tedy po dzi$ dziert material twardy,
w pierwszym rzedzie kamien i metal,
znajduja zastosowanie do monumental-
nych inskrypcji na ptytach nagrobnych
isarkofagach, na pomnikach, tablicach
pamiatkowych, erekcyjnych, dedykacyj-
nych i wotywnych. Nie tylko monumen-
talne pismo, ale takze napisy na uzytko-
wych przedmiotach z metalu, drzewa czy
wosku: naczyniach, dzwonach, chrzciel-
nicach, broni, narzedziach itp., wreszcie
na monetach, medalach i pieczeciach,
wchodza w zakres epigrafiki.

Zakres epigrafiki doznal w nowszych
czasach rozszerzenia takze i pod wzgle-
dem czasowym. Kiedy bowiem dawniej
pojecie epigrafiki zwigzane byto $ci-

Sle z kultura antyczna, gdy do pisania
stuzyt wylacznie materiat twardy lub co
najmniej péttwardy (tabliczki gliniane

i woskowe, sgrafitta), to w ostatnich cza-
sach zaczeto w nauce pojecie to rozciggad
na czasy pézniejsze, czasy, w ktérych

do powszechnego znaczenia i uzytku
pisarskiego doszedl material miekki,
papirus, pergamin, a wreszcie papier,
usuwaja materiat twardy na plan dalszy.
Obok epigrafiki klasycznej dochodzi
dzi$ do glosu epigrafika sredniowieczna,
interesujaca dotychczas niemal wytacz-
nie historykéw kultury i sztuki, ktérzy
zreszta ktadli gléwny nacisk na sam
pomnik archeologiczny, traktujac pismo
jego na dalszym miejscu.



Problemy projektowania pism dzietowych
Hermann Zapf / ttumaczyta Irena Rutkowska

Milosnika ksiazek zadziwia czesto

fakt, ze chociaz posiadamy duzy wybér
czcionek drukarskich, projektowane sa
coraz to nowe kroje pism. Przecietny
czytelnik nie potrafi ustali¢ réznicy
miedzy dobrze znanym sobie pismem
drukarskim a nowym. Réwniez dla
fachowca zorientowanie si¢ w mnogosci
czcionek drukarskich nie jest sprawa
tatwa i prosta. Bez szczegélowej analizy
trudno wykazaé ich najwazniejsze cechy
charakterystyczne.

Wszystkie czcionki drukarskie mozna
sklasyfikowaé w dwéch zasadniczych gru-
pach: pisma wyrdzniajace i pisma teksto-
we zwane dzielowymi. Wprawdzie wiele
pism tekstowych stosowanych w wiek-
szych stopniach odpowiada wielko$ciom
wyrdzniajacym, jednak pismami wyréz-
niajacymi nazywamy przede wszystkim
takie pisma drukarskie, ktére dzieki swo-
jemu osobliwemu, a nawet rzucajacemu
sie w oczy rysunkowi, §wiadomie zapro-
jektowane zostaty jako pisma akcyden-
sowe lub reklamowe. Jezeli maja stuzy¢
potrzebom reklamy lub by¢ przydatne do
sktadu nagléwkéw w gazetach, powinna je
cechowad sita i sugestywnos¢.

Przeciwienstwem pism wyrdzniaja-
cych sa pisma dzietowe, wedtug dawnej
nomenklatury okreslane jako chlebowe
lub ksigzkowe. W pismach tych dazy sie
do zachowania harmonijnego kontra-
stu grubosci kresek liter. Pisma dzieto-
we nie wymagaja wymys$lnej grafiki lub
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natrectwa, ich skromnym zadaniem jest
stuzy¢ tekstom. W dobrym pismie dzie-
towym nalezy zrezygnowac z wszelkiej
samowoli zaktdcajacej harmonie miedzy
poszczegdlnymi literami. Pismo powinno
by¢ tatwo czytelne i naturalne w swoim
wygladzie. Willy Wiegand w czasopismie
»Die Bucherstube” (Moguncja 1923) pisze
o obydwoéch grupach pism:,,Najlepszym
pismem akcydensowym jest to pismo, kté-
re przyciaga uwage, najlepszym pismem
tekstowym to, o ktérym w trakcie czytania
nie pamieta sie”.

Jakie czynniki trzeba bra¢ pod uwa-
ge przy projektowaniu nowego pisma
dzietowego?

W czasach, kiedy Claude Garamond
i Giambattista Bodoni tworzyli swoje pi-
sma (dla nas zawsze bedace wzorem), dru-
kowano wytacznie przy uzyciu recznych
pras, na recznie czerpanym i zwilzonym
papierze. Ich czcionki odpowiadaty tech-
nicznym wymaganiom éwczesnej techniki
druku. Dzisiaj natomiast funkcjonalna
czcionka drukarska musi sprostac nie
tylko strukturze materiatu i powierzch-
ni réznorodnych papieréw drukowych,
lecz takze wysokim wymaganiom stawia-
nym przez udoskonalone, nowoczesne
maszyny drukarskie. Takze odpowiada¢
réznym technikom drukowania: offseto-
wi, rotograwiurze czy drukowamiu z klisz
wykonanych z tworzyw sztucznych,
przeznaczonych do wysokich naktadéw na
maszynach rotacyjnych. 65
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Zmienila sie rowniez sama technika
odlewania czcionek. Nie robi si¢ juz tego
recznie, jak w dawnych czasach, lecz przy
zastosowaniu szybkich maszyn odlewni-
czych i maszyn do skladania odlewajacych
teksty jako cale wiersze albo pojedyncze
litery. Z niewiarygodna szybkoscia tworzy
sie teksty metodami fotosktadu - tech-
niki przyszlosci. Wspétczesna czcionka
drukarska, w poréwnaniu z wystepujaca
np. w Garamondzie litera e lub subtelnymi
cieniznami np. w czcionkach Bodoniego
lub Didota, unika ciasnych i waskich punc
(chodzi o $wiatlo wewnatrz litery). Juz te
proste przyklady wyjasniaja dwa zasadni-
cze zadania, ktére powinny by¢ spetnione
przy projektowaniu nowego kroju pisma:
wyraziste ksztalty liter oraz zwrdcenie
szczegolnej uwagi na dostrojenie waloréw
kreski do technicznych wymagan, jakie
przed czcionka stawia dodatkowo ste-
reotypia czy powielanie offsetowe. Z tym
wiaze si¢ uzyskanie takiej grubosci kreski,
ktéra wptywataby korzystnie na czytel-
no$¢ pisma. Niektdrzy tacza to z przy-
jemng dla oka szaroscia calej powierzch-
ni drukowanego tekstu. Nalezy jednak
zwrdcié¢ uwage na zachowanie umiaru
w kontrastach miedzy kreska zasadnicza
a cieniznami, aby obraz tekstu nie ulegat
rozbiciu na pojedyncze, stabsze lub silniej-
sze czarno-biale efekty.

Tak wiec w dzisiejszej dobie pismo dzie-
fowe ma odpowiadaé warunkom sktadu
maszynowego. Czcionki do sktadu reczne-
go nie zaspokajaja juz réznorodnych wy-
magan technologicznych sktadania ksia-
zek i czasopism. Nalezy zatem juz przy
projektowaniu bra¢ pod uwage parametry
charakterystyczne dla danego systemu
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maszynowego skladania tekstéw. Pisma
dzietowe do sktadu recznego projektuje
sie dzisiaj tylko w sporadycznych wypad-
kach. Aby nowemu pismu dzielowemu
zapewni¢ mozliwo$¢ wszechstronnego
zastosowania, nalezy od razu wyposazy¢
je w odpowiednia kursywe do wyrdzniania
wyrazéw w tekscie i w miare mozliwosci
uzupelnié¢ mocniejsza odmiana oraz kapi-
talikami. W ten sposéb kréj pisma teksto-
wego z koniecznosci projektowany jest

w najwazniejszych odmianach (zwykle,
poétgrube, pochyte) sposréd ogromu skali
odmian czcionek.

Projekt nowej czcionki uwzgledniaja-
cy mozliwos¢ faczenia z innymi pismami
jest bardzo cenny, poniewaz juz istnieja-
ce pisma drukarskie nie zawsze dadza sie
miesza¢ z innymi krojami pism.

Projekt nowego pisma wymaga wiele
namystu i rozwagi. Np. antykwa Palatino
byta poczatkowo przewidziana przede
wszystkim do prac akcydensowych i jej
proporcje grubosci ustalono stosownie do
tego celu. Drobne stopnie pisma dzieto-
wego dostosowane sa ponadto do offsetu
i rotograwiury, a nadaja si¢ szczegdlnie
do drukowania czasopism i katalogdéw na
papierze kredowanym. Antykwa Palatino
nie nadaje sie do drukowania rotacyjnego
na papierach dzietowych. Jako wtasciwe
pismo tekstowe przystosowane do druko-
wania na papierze dzielowym, pomyslana
zostala delikatna odmiana Palatino, ktéra
pozniej ukazata sie jako pismo linoty-
powe pod nazwa Aldus z wyrézniajaca
kursywa i kapitalikami w wielkosciach od
6 do 12 p. Pismo znalazlo szerokie zasto-
sowanie w ksiazkach, a specjalnie ksiaz-
kach kieszonkowych, drukowanych na
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maszynach rotacyjnych z form z tworzyw
sztucznych. Pismo Aldus jest nieco wezsze
niz Palatino, przy czym w poréwnaniu

z Palatino czy Garamondem dtugosci
wyskladanego alfabetu w poszczegdlnych
stopniach pisma sa ré6znorodne.

Palatino i tekstowy Aldus naleza do
jednej rodziny pism, przy ktérej zatoze-
niem projektowym bylo objecie mozliwie
duzej rozpietosci odmian wyrézniajacych.
Gradacja stosunku grubosci w réznych
odmianach zostata starannie rozpatrzo-
na. W pismie Michelangelo proporcje
wysokosci wersalikéw (od 16 do 72 p.) do
grubosci kreski zasadniczej wynosza 1:12,
w tekstowym pismie Aldus stosunek ten
wyraza sie proporcja 1:11, w Palatino 1:9,
Sistina (wersaliki od 16 do 84 p.) zacho-
wuje proporcje 1:7, aw polgrubym kroju
Palatino 1:5. Jakkolwiek kréj tekstowy
Aldus ma tylko jedna kursywe, istnieje
mozliwo$¢ uzupetnienia go krojem pétgru-
bym Palatino jako dodatkowym pismem
wyrdzniajacym, poniewaz obydwa kroje
utrzymane s3 na tej samej linii pisma.
Dzigki temu mozna osiagnac szczegdlnie
silne zaakcentowanie wyrazdéw skta-
danych pétgrubym krojem, poniewaz
powierzchnia zadrukowana Aldusem wy-
raznie rézni si¢ w zestawieniu z Palatino.
Réwniez odwrotnie, kursywe Aldus moz-
na stosowac w tekscie sktadanym krojem
Palatino, osiagajac wyrazne wyrdznienia.
Kursywa Aldus jest bardziej zwezona niz
kursywa linotypowego Palatino. Pozwala
to na mieszanie przy kroju Palatino trzech
réznorodnych wyréznien kursywnych
w wysokos$ciach od 6 do 12 punktéw,
mianowicie: Palatino linotypowe wraz
z kursywa z réwnie szerokimi znakami

prostymi i kursywnymi; Palatino linoty-
powe z cokolwiek wezsza kursywa — Aldus
linotypowe. Tam, gdzie pozadana bytaby
waska kursywa, mozna taczy¢ Palatino
linotypowe lub Aldus z kursywa Palatino
od 6 do 12 p., odpowiadajace scisle szero-
kosci liter skladu linotypowego. Wieksza
kursywe wyrézniajaca, od 14 p. wzwyz,
Palatino ma tylko do sktadu recznego.
Ogolny efekt pisma dzielowego w gtéw-
nej mierze polega na wtasciwych propor-
cjach wersalikéw do gérnych wydtuzen
liter. Niektérym moze wydawac sie to nie-
istotne, jednak wyglad ptaszczyzny tekstu
bedzie inny przy sktadzie po lacinie,
ainny po niemiecku, gdzie nagromadze-
nie duzych liter oraz liter z wydtuzeniami
goérnymi sprawia, ze wiersze biegna duzo
niespokojniej niz w tekscie facinskim. Nie
bez podstaw odlewnie, demonstrujac we
wzornikach nowe kroje pism, najpierw
robig sktad w jezyku taciniskim. Inaczej
wyglada tekst jezyka z wieloma znakami
akcentowanymi, np. jezyka czeskiego.
W niemieckim tekscie dominuja duze lite-
ry, wiec czesto niemieckie pisma dzietowe
projektowane s3 z wersalikami nieco niz-
szymi niz gérna krawedz wydtuzen ma-
tych liter. Mniejsze wersaliki maja w druku
dzietowym te zalete, Ze wewnatrz ciasno
interliniowanych wierszy tekstu dtuzsze
stowa wersalikowe daja optycznie ko-
rzystniejszy efekt, bo nie przylegaja zbyt
Scisle do sasiadujacych wierszy. W niekto-
rych krojach pism produkuje sie specjalne
czcionki do sktadu bez interlinii. Mniejsze
wersaliki utatwiaja ponadto komponowa-
nie akcentéw (znakéw diakrytycznych)
bez dodatkowego przerysowywania ich
na akcenty skrdcone. Jest to o tyle istotne, 67
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ze zmniejszone akcenty wprowadzaja dy-
sonans w skladzie wersalikami. Podobne
problemy trzeba rozwazac juz na wstepie
projektowania z mysla o okreslonym za-
kresie uzywalnosci pisma.

Trudniejszy problem wytania si¢ pod-
czas adaptacji krojéw historycznych do
niektérych systeméw sktadania maszy-
nowego. Antykwa Jansona przerysowa-
na przez mnie dla sktadu maszynowego
jest krojem, ktérego matryce pod nazwa
Dutch Antiqua w 1919 roku z lipskiej gi-
serni Drugulin przeszty w posiadanie od-
lewni D. Stempel AG we Frankfurcie nad
Menem. Poszczegdlne stopnie tego pisma,
czeSciowo wywodzace sie jeszcze z XVII
wieku, ciete byly przez réznych grawe-
réw. To wyjasnia r6zna jakos¢ wykonania.
Uzupetnienia i poprawki dokonywane
w ciagu dtugich lat spowodowaty przedo-
stanie si¢ obcych cech graficznych tak, ze
dzisiaj zaden ze stopni pisma nie zachowat
czystego, pierwotnego rysunku.

Jezeli wigc ksztatty liter poszczegdl-
nych stopni réznig sie, nalezato koniecz-
nie wybrac¢ spo$réd nich formy, ktére sa
najbardziej typowe dla antykwy Jansona
iwykorzystac je tak, aby otrzymac jedno-
lity kréj do sktadania maszynowego. Nie
mogtem sobie pozwoli¢ na przeniesienie
wszystkich szczegétéw charakterystycz-
nych dla ciecia recznego, gdyz inaczej
nie uniknatbym ksztattéw zmanierowa-
nych. Chce jeszcze doda¢, ze brakujace
w nowym projekcie linotypowej antykwy
Jansona dwie wysokosci pisma wyrdznia-
jacego w antykwie i kursywie zostaty do-
robione dla sktadu recznego (24 p.i48 p.).
Dla przeprowadzenia wtaciwej oceny
linotypowego pisma Jansona nalezatoby
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przedstawié reprodukcje tego pisma we
wszystkich jego stopniach.

W historycznych pismach dzietowych
nierzadko mozna spotka¢ nasladowa-
ne dokladnie, jakby zmartwychwstale
kontury liter grawerowanych na stem-
plach (punconach). To jest wlasnie owo
zmanierowanie. Falszywie brzmi dowo-
dzenie, ze w ten sposéb chcemy przed-
stawic¢ historyczny charakter pisma. Nie
przypuszczam, aby czcionki pierwotnie
pomyslane posiadaty kontury tak ostre
i szorstkie. Przy kopiowaniu dawnych
krojow pism zwykle postugujemy sie
jako podstawa rysunkiem, fotografig
powiekszonego druku. Drukowanie na
recznie czerpanym wilgotnym papierze
nie pozwalalo na oddanie tak ostrych
konturdw, jakie dzisiaj mozna uzyskaé
na papierze barytowym lub kredo-
wanym. Powiekszenie fotograficzne
oczywiscie jeszcze bardziej uwydatnia
nieostrosci konturéw. Czesto mozna je
jeszcze artystycznie podkresli¢. Tego
rodzaju efekty moga by¢ zasadne i pelne
wdzieku w pi$mie wyrézniajacym,
jednak w pisSmie tekstowym do sktadu
maszynowego sa niewlasciwe. Jeszcze
przed pieédziesieciu laty nie do pomy-
$lenia bylo, aby grawer zgodzit sig ciac¢
stemple o ostrych konturach lub nie
ustawione na jednolitej linii pisma, jak
to od kilku lat mozna zobaczy¢ w pi-
smach reklamowych (czcionki stoja cze-
sto nad lub ponizej linii pisma). Rozw¢j
pism wyrézniajacych musi w przysziosci
takze p6j$¢ innymi drogami niz dotych-
czas. Powodem beda nie tylko modne
wplywy. Aby sprostaé¢ wielorakim
potrzebom reklamy, pisma wyrézniajace
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trzeba bedzie dostosowaé do technicz-
nych wymagan fotosktadu.

Wsréd pism dzietowych sa kroje czcio-
nek, ktére projektuje sie do sktadéw spe-
cjalnego rodzaju. Lacza sie z tym odrebne
problemy graficzne i techniczne. Tak np.
powstat Melior, zaplanowany jako czcion-
ka do drukowania gazet, a wiec pismo
nadajace sie do stereotypii, dobrze czytel-
ne przy skladzie bez interlinii (kompress),
drukowane na papierze gazetowym.
Melior odznacza si¢ szczegdlnie korzystna
czytelnoscia przy waskich odstepach mie-
dzy wierszami po wewnetrznej stronie ko-
lumn. Zaokraglenia liter tego kroju zostaty
troche splaszczone, co na przyklad mozna
spotka¢ w antykwie Walbaum. Takie
sptaszczone zaokraglenia daja wrazenie
przyjemniej ciaglosci wiersza i wizualnie
zwartych wyrazéw. Czcionka gazetowa
musi by¢ krzepka i nie moze miec¢ zbyt
cienkich §cianek matryc linotypowych.
Jako zdecydowanie tekstowa, powinna
réwniez mieé wiersz bardziej otwarty,
tzn. z powiekszonymi $wiatlami liter. Na
uzyskanie tego efektu korzystnie wpty-
nely nieco sptaszczone zaokraglenia. Tak
oto zrodzit si¢ Melior — czcionka zapro-
jektowana wytacznie w celu zaspokojenia
potrzeb praktycznych.

Kréj Optima jest rezultatem wielu
poszukiwan i obserwacji. Ze wzgledu na
styl mozna umiesci¢ go w klasyfikacji
pomiedzy klasycystyczna antykwa a tak
zwanymi groteskami. W poréwnaniu do
innych pism posiada dwie innowacje.

Nienajlepsze proporcje liter w wigk-
szych stopniach pisma byty zwykle
uwarunkowane niemieckim systemem
znormalizowanej linii pisma. W Optimie

zostaly usuniete dzieki przyjeciu nowej
linii. Ustalona w 1905 roku niefortunna
»hiemiecka znormalizowana linia pisma”
spowodowala, Ze pisma antykwowe

w stopniach powyzej 14 p. miaty znie-
ksztatcone dolne wydtuzenia o wyraz-
nej dysproporcji do gérnych wydtuzen
liter. We frakturach ta niewykorzystana
na stupku czcionki przestrzen zostata
nieznacznie zniwelowana dzieki prze-
sunieciu w gére. W ten sposéb fraktury
w poréwnaniu z antykwami maja krétkie
litery wyzsze, a wersaliki zawsze siegaja
gornej krawedzi stupka czcionki. Cheac
nada¢ Optimie harmonijne proporcje
wedtug tzw. zlotego podziatu, zmienitem
znormalizowana linie pisma i, przesuna-
tem ja ku gérze o petne wartosci punktéw
typograficznych, aby czcionki z nowga
linia mozna byto réwniez mieszaé z tymi
o znormalizowanej linii pisma. Ponizej,
na przykladzie kroju Garamond, pokaza-
no niemiecka znormalizowang lini¢ pi-
sma, a na przyktadzie kroju Optima nowa
linie pisma z graficznym odtworzeniem
zlotego podziatu (sectio aurea). Doda¢
nalezy, ze w Optimie linotypowe stopnie
pisma zaprojektowane zostaty dla syste-
mu Lino-Quick. Oznacza to przydatno$¢
kroju Optima do sktadania na maszynach
sktadajacych bardzo szybko, a dla stop-
nia 8, 9,101i12 p. wystarczy tylko jeden
magazyn cyfr.

Pismo zostalo tez zaprojektowane w taki
sposob, aby pdzniej, bez dodatkowego
przerysowywania, mozna je byto zasto-
sowac przy fotoskladzie na urzadzeniach
Linofilm. Utrudnieniem i ograniczeniem
w projektowaniu Optimy byto wyznacza-
nie szerokosci liter, poniewaz w systemach
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Lino-Quick i Linofilm poszczegélne litery
musza miescic¢ sie w szerokosciach okre-
$lanych ustalonymi jednostkami. Claude
Garamond i Giambattista Bodoni projek-
tujac swoje pisma nie potrzebowali robi¢
podobnych rachunkowych sztuczek.

Graficzny pomyst kroju Optima spro-
wadza sie do wykreslenia bezszeryfowej
antykwy. Réznica pomiedzy nia a tak
zwanym groteskiem bedzie najtatwiej
zrozumiana, jesli rozpatrzy sie doktad-
nie konstrukeje groteskéw (linearnych
antykw bezszeryfowych). Reguta jedno-
litej grubosci kreski daje si¢ zastosowaé
tylko w czesci liter. Wiele kresek liter ze
wzgledéw technicznych i wizualnych musi
posiada¢ smukte,,ujscia” W miejscach,
gdzie tuki tacza sie z prostymi, powstaja
zaciemnienia. Natomiast Optima zbudo-
wana jest tak jak klasycystyczna anty-
kwa, ktérej twoércy operowali wylacznie
zmienng gruboscia kreski (np. antykwa
Walbaum). Pismo we wszystkich literach
z prostym polozeniem osi ma zaokraglenia
wynikajace z jednolitej, konsekwentnej
budowy. Nie dopatrujmy sie w bezszeryfo-
wej antykwie nowoczesnej odmiany grote-
sku, bo historyczne przykltady znajdziemy
w alfabetach z dawnych stuleci, tylko ze
dotychczas w pismach dzielowych zasada
ta nie byla prawie stosowana.

Optima nie rosci sobie pretens;ji do
miana czcionki nadzwyczajnej. Pomy-
$lana zostata do sktadania naukowo-
-technicznych publikacji, ilustrowanych
(np. ksigzek o sztuce), ksiagzek dla dzieci
oraz czasopism. Posiada te przewage nad
innymi krojami pism narzedziowych
(dwuelementowych), uwarunkowanych
jednak skosnym polozeniem osi, ze
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pozwala na zestawianie z odmianami in-
nych czcionek. Zapewnienie tej wlasnie
zdolnosci zestawiania z innymi pismami
bylo gléwnym zalozeniem projektu. Nie
mialo to by¢ liternictwo o zaakcentowa-
nym indywidualnym wyrazie, wynika-
jacym np. z osobistego charakteru pisma
odrecznego, lecz znaki o neutralnych,
bezosobowych, rzeczowych i niewymu-
szonych ksztattach.

Dzieki tym cechom w kolumnie
sktadanej Optima mozna zastosowac do
tekstowych wyrdéznien gruby grotesk.
Bardzo wyrdzniajace i charakterystyczne
pisma mozna zestawia¢ z antykwa Opti-
ma dla podkreslenia kontrastu, albo dla
uzyskania efektownego srédtytutu.

Po analizie powiekszen fotograficznych
szeregu groteskow drukowanych przy
uzyciu silnego ttoczenia wywniosko-
walem, ze te z kreska zasadnicza u géry
iudotu lekko wzmocniona, skutecznie
zabezpieczone byly przed zbyt szybkim
gubieniem ksztattéw podczas drukowa-
nia. Ponadto owe zgrubienia wptywaty
na pozytywny wyglad i tagodzity pewna
sztucznos¢ liter, ktéra podczas czytania
moglaby wywotywac ascetyczne wraze-
nie. Przykltad zamieszczony obok przed-
stawia powiekszenie dwdch liter Optimy
imozna wyraznie rozpoznac zaokraglone
zakonczenia kreski zasadniczej. Tak
wiec, nawet przy nadmiernym zuzywa-
niu sie czcionek podczas druku, litery
kroju Optima pozwalaja na doktadniejsze
odtworzenie graficzne niz zwykty gro-
tesk. Starorzymskie inskrypcje z okresu
cesarstwa réwniez miewaja zgrubienia po
zewnetrznej stronie zasadniczej kreski.
Takze proporcje liter rzymskich inskryp-
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cji, np. z kolumny Trajana zroku 114 n.e.,
byty studiowane i analizowane przy two-
rzeniu projektu wersalikéw Optimy.

W nazewnictwie pism drukarskich
stosuje si¢ przewaznie dzwigcznie
brzmigce i efektowne okreslenia, bo
miewa to znaczny wptyw na uzyskanie
przewagi w sprzedazy. Podobnie byto
z pismami, ktére wyszty z reki mistrza
kaligrafii Giambattisty Palatino, wspét-
cze$nie wymienianego na réwni z Claude
Garamondem. Mam na mysli kroje autor-
stwa Palatino o charakterze pisma odrecz-
nego. Szczegdlnie miarodajny jest przy-
klad kursywy, ktérej ksztalty i proporcje
bardziej odpowiadajg wloskim antykwom
renesansowym niz wzorom francuskim.
Pierwotna nazwa Palatino-tekstowe zosta-
ta pézniej zmieniona na linotypowe Aldus-
tekstowe. Te nazwe kréj otrzymat po styn-
nym wtoskim drukarzu z Wenecji. Pismo
nie jest zatem jakas kopia historycznej
czcionki drukarskiej Aldusa Manutiusa,
jak mozna byloby przypuszczaé. Nazwa

OPTIMA

Melior dla czcionki do druku gazet okaza-
ta sie korzystna i uzyteczna, natomiast dla
mojej bezszeryfowej antykwy wolatbym
mniej pretensjonalng nazwe niz Optima,
ktéra podkreslataby dazenie do prostoty.
Na oryginalnych rysunkach Optimy figu-
ruje nazwa Neue-Antiqua.

Od uzytecznego pisma dzietowego, kté6-
re miatoby sprosta¢ wymaganiom naszych
czasow, zada sie dzisiaj znacznie wiecej,
anizeli tylko dobrej czytelnosci. Nie ist-
nieje uniwersalna czcionka nadajaca si¢ do
wszystkich technik sktadania, zwlaszcza,
ze réznorodne prace drukarskie wyma-
gaja dzisiaj mistrzowskiego wykonania.
Powinnismy by¢ zatem zadowoleni, dys-
ponujac bogatym zasobem pism do wybo-
ru. Wyprébowane klasyczne kroje pism
czesto poddajemy zabiegom majacym na
celu modyfikacje ich ksztattéw, aby odpo-
wiadaly warunkom wspétczesnych metod
drukarskich, ktérym — koniec konicéw —
zawdzieczaja swoje odrodzenie.
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Stary grotesk akcydensowy na nowych podstawach

Karl Gerstner / ttumaczyta Teresa Szalecka

Czesto pada pytanie: Czy grotesk jako
czcionka posiada przysztosé? Nie ma
watpliwosci, ze stosowany bywa coraz
czesciej, zas obawe o jego los mozna
ttumaczy¢ dwojako. Jedni twierdza, ze
grotesk stat sie moda (odpowiednia do
koniunktury, krétkotrwata). Drudzy
za$ uwazaja, ze grotesk przeksztatca
sie z pisma wyrdzniajacego w dzielowe
(podobnie jak fraktura lub rézne anty-
kwy liczace sobie dziesigtki, ba! setki
lat). Naleze do tych drugich i nie sadze,
aby grotesk (czyli antykwa linearna
bezszeryfowa) mial staé sie dzisiaj bo-
jowym wyborem projektantéw. Nie, 6w
dylemat ,,albo-albo” z lat dwudziestych
przeminatl. Sprawa: grotesk czy antykwa
dwuelementowa réwniez nie stanowi
dzisiaj jakiej$ zasadniczej kwestii, jak np.
problem: symetria — czy asymetria.
Jestem przekonany, ze rozwdj pisma
jest dlugoterminowym procesem do-
skonalenia stylu, ale w krétszym okresie
moze by¢ kwestia mody. Pojecie stylu
oznacza m.in. dostosowanie funkcjo-
nalno$ciireprezentatywnosci do ducha
(awiecido gustu) danego czasu. W tym
rozumieniu trwata modyfikacja kroju
pisma jest dzialaniem wzorcowym, jesli
przebiega w granicach z géry przewidzia-
nych. Funkcja jest ustalona, komplet zna-
kéw zaprojektowany, podstawowe formy
liter sa nienaruszalne. Fraktura i grotesk
sa blizsze sobie niz katedra w Ulm i Thy-
ssen-Haus w Diisseldorfie. Z tym drugim

grotesk ma jednak wigcej wspélnych cech
stylowych niz jakiekolwiek inne pismo.
Ma przeciez wspélne historyczne korze-
nie - budownictwo przemystowe i pismo
przemystowe (grotesk) pochodza z Wiel-
kiej Brytanii z dziewietnastego stulecia.

Niewatpliwie, grotesk nie stanowi
zakonczenia rozwoju pisma tacinskie-
go, lecz forme przejsciowa, podobnie
jak kazdy dotychczasowy rodzaj pisma.
Tysigce odmian powstana jeszcze na
podstawie rzymskiego i humanistycz-
nego alfabetu, ale nowe pisma nie beda
nasladowaty starych. W odniesieniu do
przesztosci widze obecna sytuacje tak:
grotesk nie tylko ma przyszlosé, on jest
czcionka przysztosci. Gdy méwimy:
grotesk, okreslamy tym samym (nazwa
historyczna wprawdzie i nieco zabaw-
na, w istocie jednak sympatyczna) spe-
cyficzna forme alfabetu — pisma niedo-
konczonego, pozbawionego ostatnich
pociagnieé. Przy tym nie jest to po prostu

— grotesk, lecz znowu sto specyficznych
odmian, sto mniej lub bardziej réznych,
mniej lub bardziej oryginalnych warian-
téw oryginatu.

Postawmy sobie pytanie: Ktérym spo-
$§réd faworyzowanych dzis krojéw grote-
sku daliby$my pierwszenstwo? I drugie:

—Jakie kryteria wyboru pisma sg aktu-
alne dla dzisiejszej i beda dla przysztej
typografii?

Wedlug mnie, tworzenie licznych
odmian pism tego rodzaju nie jest
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uwarunkowane wylacznie pogarszaniem
czy polepszaniem ich waloréw i postulu-
je, aby dac pierwszenstwo pierwotnym
formom groteskéw. Sadze, ze zamiast ry-
sowac kroje od nowa, powinni$my bardzo
subtelnie ulepsza¢ dawniejsze, te najlep-
sze i wyprébowane. To po pierwsze, a po
drugie, powinni$my harmonijnie (tzn.
zgodnie z ideg konstrukeji pisma) rozbu-
dowywac je w sposéb pelny, tak, jak tylko
to mozliwe. Przeprowadziliémy (my — tzn.
pracownicy Agencji Gerstner, Gredinger
i Kutter w Bazylei), bez zlecenia i bez
uprzedzenia, prébe z groteskiem wybra-
nym po licznych poréwnaniach, miano-
wicie krojem Akzidenz-Grotesk firmy
Berthold. Oto siedem krojéw groteskéw
najczesciej obecnie stosowanych. Zwykle
dzieli sie¢ je zgodnie z czasem ich powsta-
nia na trzy grupy:

- pierwotnie wykonywane recznie;

— forsownie stylizowane w latach dwu-

dziestych;

— optycznie zréwnowazone, od 1957 roku.

Najdawniejsze sa pierwsze groteski
produkowane w angielskich odlewniach
(od 1. pot. XIX w.), ale np. Monotype Gro-
tesque 215 zaliczam do grupy pierwszej,
choé wprowadzano go na rynek dopiero
w 1926 roku. Jego matryce wycieto we-
dtug odrecznych wzordéw, jednak trudno
dopatrzy¢ sie w nim cech osobistego stylu
projektanta.

Inaczej jest z najbardziej znanymi kro-
jami lat dwudziestych. Oba reprezentuja
wyraznie indywidualny wktad w rozwdéj
pism. Nosza przemyslane cechy graficzne
nadane im przez twércéw. W przypadku
kroju Futura Paulowi Rennerowi chodzilo
o to, aby zdecydowanie zerwac z tradycja.

Konstruowat pismo wedtug praw geo-
metrii: z kwadratu, tréjkata i kota. Drugi
kréj, Gill Sans, jest przykladem odmien-
nym. Eric Gill prébowat w swoim grotesku
przywrdcic¢ zwiazek z tradycja. Rysowat
co prawda pismo bez szeryféw, réw-

niez za pomoca cyrkla i linii, ale wedtug
optycznych i graficznych zasad pism
renesansowych.

Kroje trzeciej grupy — Univers, Folio,
Helvetica (wszystkie pojawity sie w 1957
roku) — sa wprawdzie rézne pod wzgle-
dem oryginalnosci i jakosci, ale maja
wiecej cech wspdlnych, niz pozostate
grupy groteskéw. Przypadek? — Duch
czasu! W przyszlosci bedzie méwito
sie pewnie o typowych krojach pism lat
pieédziesiatych. Wspdlnota widoczna
jest zaréwno w ogoélnej tendencji, jak
i w szczegoétach. Jedna z tych wspdl-
nych cech (chociaz pisma pochodza od
powszechnie znanych twércéw) jest
$wiadoma rezygnacja z ,,indywiduali-
zmu pisma recznego”. Brakuje wyrazne-
go dazenia do stylu. W przeciwienstwie
do koncepcji Rennera, ktéry chciat
podkresli¢ kontrasty formy, liternictwo
jest mozliwie najbardziej wyréwnane,
wrecz schematyczne. Wszystkie trzy
pisma wlasciwie nie zawieraja zadnych
elementéw geometrycznych, ktdre
widoczne byly w krojach Futura i Gill
Sans. Zakomponowano je wedtug praw
optycznych. Innymi stowy, pisma z 1957
roku nawiazuja do pierwotnych, recz-
nych z pierwszej grupy, cho¢ pod kilko-
ma wzgledami sie réznig. Majg one duzy
obraz litery (duza minuskule), spokojny
rytm w obrazie stowa, a w zdaniach
wykazuja wyréwnana szaro$¢ optyczna. 73
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Dlaczego zatem dalismy pierwszen-
stwo krojowi Akzidenz-Grotesk? Czy
w poréwnaniu do krojéw pism z 1957 roku
pisma pierwotnie wykonywane recznie,
tak jak Akzidenz-Grotesk, s3 niespokojne
iniewyréwnane? Jest to kwestia sposobu
czytania. Czy jednostajnie szary obraz
akapitu moze stanowié kryterium oceny?
Czy w ogdle istnieje jakie$ przykazanie,
ze obraz pisma musi by¢ wyréwnany tak
bardzo, jak tylko jest to mozliwe? Tak,
lecz jest to kryterium graficzne, a nie
funkcjonalne. Pismo zréwnowazone
optycznie moze by¢ w czytaniu uznane
jako monotonne. To, co w Akzidenz-Gro-
tesk bywa krytykowane jako ,,niespo-
kojne”, my oceniamy jako najwieksza
jego zalete, jego zywos¢, jego pierwotna
$wiezo$¢. W istocie Akzidenz-Grotesk
przetrwal w ciagu ponad 60 lat wszyst-
kie mody. Pismo nie byto szczegélnie
forowane i reklamowane przez produ-
centa, grotesk dostownie sam triumfo-
wat w wielu krajach, a dzis, bardziej niz
kiedykolwiek, u samodzielnych twdrcow

Karl Gerstner
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rysownikéw. Dodajmy, ze naszych kry-
teriéw nie uznajemy za niepodwazalne,
awybor kroju pisma jest zawsze kwestia
arbitralnego uznania. Ale jakiekolwiek
bytyby kryteria, kréj Akzidenz-Grotesk
jest groteskiem znakomitym. Komu przy-
padaja laury? Kto narysowat (stworzyt)
Akzidenz-Grotesk? Nikt nie zna nazwisk,
bo jest to dzieto anonimowych rytow-
nikéw pracujacych w giserniach czcio-
nek, a wiec rzemieslnikow specjalistow,
ktérzy poznali najsubtelniejsze niuanse
swego zawodu i kanony ciecia pism roz-
maitych rodzajéow. Nadali oni krojowi to,
co uwaza sie za najwyzsza zalete pisma
- funkcjonalna i formalng neutralnosé,
zdolna przetrwac przemijajace nowinki.
Rzemie$lnicze wtajemniczenie

(know-how) uwidacznia sie nie tylko

w walorach pojedynczych liter, lecz
takze w gotowym sktadzie. Matryce
poszczegélnych stopni pisma zosta-

ty osobno wytloczone ze stempli, bez
pomocy pantografu czy tez zabiegéw
fotooptycznych. Kazdy komplet znakéw
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jest dostosowany proporcjonalnie do swej
wielko$ci wedtug reguty, ktéra glosi, ze
male stopnie biegna szerzej niz stopnie
wieksze. Sprawdzilismy to na czcionkach
do sktadu recznego, dostepnych obecnie
w handlu, powiekszajac lub zmniejszajac
rysunek czcionek siedmiu réznych stopni
pisma do wielko$ci 36 punktéw. Okazato
sie, ze pismo drukarskie to cos wiecej niz
tylko jego graficzny ksztatt.

Kryteria formalne (cechy stylistycz-
ne i kwestie czytelnosci) sa oczywiscie
istotne dla oceny obrazu pisma. Rzecz
sama jest jednak bardziej skomplikowa-
naizawila. O koicowym efekcie wi-
zualnym decyduja réwniez problemy
techniczne wykonywania konkretnego
nosnika pisma. Jaka jest procedura two-
rzenia drukarskiego nosnika pisma? Czy
czcionki do sktadu recznego, matryce do
skladania maszynowego lub fotomatryce
do fotoskladu sg identyczne? Tutaj ocena
réznych groteskéw wypada rozmaicie.
Nawiasem méwiac, chetnie przyznaje sie
do mojego podziwu dla sposobu, w jaki
problem éw rozwinat Frutiger w kroju
Univers. Zgodnie z rekodzielniczym po-
chodzeniem kroju Akzidenz, jego obecne
znaczenie wiaze si¢ ze sktadem recznym,
przysziosc¢ zas z fotosktadem.

Jeszcze jeden przyklad szczegétowo-
$ci naszych badan. Do proporcjonalnie
zmiennych szerokosci ré6znych stopni
pism dochodza jeszcze pewne drobne
zmiany, tutaj pokazane na przykladzie
litery g. Bez dostrzegalnej przyczyny
wystepuja rekodzielnicze nieregularno-
$ci w rysunku oraz usytuowaniu znaku
na powierzchni stupka. Rysunek 1. po-
kazuje od géry do dotu rézne kroje pisma

sprowadzone do jednakowej szerokosci
jednego wyrazu. Na rysunku 2. géry do
dotu te same litery réznych stopni spro-
wadzone s3 do réwnej wysokosci liter.

W naszej ocenie brali$my tez pod uwage,
jak rozbudowany jest kréj pisma: ile ma
odmian i w jakiej mierze s3 one ze soba ze-
strojone. To sa pytania istotne dla wspét-
czesnego projektanta; dzisiaj bardziej niz
kiedykolwiek i jutro bardziej niz dzisiaj.
Rozwdj groteskéw jako grupy krojéw pism
wykazuje wyrazna tendencje do rozbu-
dowywania odmian grubosci, szerokosci
i pochylenia.

A jakjest z Akzidenz-Grotesk? Zostat
wyciety w szesnastu odmianach. Niektére
znich (gtéwnie pétgrube) sa bardzo po-
pularne, inne znowu (cienkie i waskie),
stusznie lub niestusznie ulegty zapo-
mnieniu. Cztery rézne grubosci, kazda
z osobna, naleza do krojéw znakomicie
zaprojektowanych. Kazdy powstawat
w oparciu o rzemies$lnicza znajomos¢
warsztatu. Jednoczesnie jednak wyrazna
graficzna odrebnos$¢é odmian kroju jest
cecha niekorzystna. Mozliwo$¢ kombina-
cji wyrdznien tekstowych i zestawianie
odmian w réznych stopniach pisma sa
tylko warunkowe. Litery nie trzymaja linii
pisma, a gérne i dolne wydtuzenia zbyt
czesto réznig sie od siebie. Réwnoczesnie
istnieje bledne mniemanie, Ze poprawie-
nie tego mankamentu oznaczatoby jakies
zbytnie ujednolicenie odmian w poszcze-
gdlnych odmianach.

Rysunek 3. przedstawia powiekszone
cztery odmiany grubosci w stopniu 20 p.
Zadanie polegajace na przeprojektowaniu
starego Akzidenz-Grotesk w nowg harmo-
nijna rodzine wymagato wyboru podstawy.
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Jedna z tych czcionek musieli$my przyjaé
jako podstawowa i z niej wywodzi¢ inne
odmiany. Do tego celu wybrali§my odmia-
ne zwykla Akzidenz-Grotesk, przystoso-
wang pod nadzorem Guntera Gerharda
Lange do produkeji fotomatryc dla urza-
dzenia Diatype. Oprécz tego zmieniliSmy
kilka wersalikéw (BD EF G KPR — zob.
rys. 4). Wszelkie wzgledy techniczne
w naszych rozwazaniach odnosilismy do
technologii fotosktadu. Odmiane pod-
stawowa mozna zasadniczo rozszerzac
w czterech kierunkach:
— duza-mala,
— waska-szeroka,
- cienka-gruba,
— prosta—pochyta.

Pierwsze trzy parametry sa skalowal-
ne teoretycznie w sposdb nieskonczo-
ny, w praktyce za$ ograniczony. Pismo
nie moze by¢ dowolnie duze, jak tez nie
moze by¢ dowolnie mate, ani dowolnie
waskie lub szerokie, ani cienkie lub grube.
W skalowaniu istniejg logiczne granice,

a skrajnosci sa ustalane przez doswiadcze-
nia techniczne i funkcjonalne. Jednakze
pomiedzy tymi skrajnosciami istnieja
duze mozliwosci wyboru. Po okresleniu
skrajnosci przychodzi kolej na rozstrzy-
gniecie, ile ma by¢ réznych wielkosci, ile
réznych szerokosci, ile réznych grubosci
pomiedzy tymi skrajnosciami.

Kwestia wielko$ci rozwiazuje sie sama.
Pozostawia si¢ ja do wyboru uzytkowni-
ka. Chociaz jest ona istotna dla procesu
projektowania pisma, to juz na powiek-
szanie lub zmniejszanie z fotomatrycy
nie mamy wplywu. Inaczej ma si¢ sprawa
z gruboscia i szerokoscig. Jaka liczba gra-

Karl Gerstner

dacji jest wtasciwa? Mianowicie na tyle
duza, aby nie zagubi¢ ciaglosciina tyle
niewielka, aby mozna byto gradacje roz-
rézniaé. Zdecydowalismy sie na cztery.

Nastepnie rozstrzygniecie dotyczylo
wyboru ogdlnych prawidet, ktérych be-
dziemy przestrzegac:

—jaka zasada bedziemy sie kierowad,
—jakie czynniki bedziemy bra¢ pod uwage.
Pytania te stanowig centrum zagad-
nienia i odpowiedZ na nie jest rozstrzy-
gajaca dla wypetnienia naszego progra-

mu. Kazdy komplet znakéw powinien
nadawac sie do harmonijnej kombinacji
z kazdym innym. Harmonijna to znaczy
Scista, wewnetrzna zgodnos¢ odmian
oraz zewnetrzne, nie wynikajace z kon-
wencji podobienistwo.

Jeszcze stowo o parametrze proste—po-
chyle. Kazdy prawidtowo rozbudowany
kréj pisma ma obok prostych odmiany
pochyte. Zastosowano to, o ile mi wiado-
mo, po raz pierwszy w odlewni czcionek
Williama Caslona, ijest to chronologicz-
nie najstarsza forma odmiany kroju gtéw-
nego. Do dzi$ widzimy najczesciej proste
i pochyle pismo wystepujace jako alter-
natywa. Jesli spojrzymy na ten parametr
z innego punktu widzenia, a mianowicie
w ogélnym aspekcie pochylenia, otrzy-
mamy nieco inne znaczenia. Wéwczas
linia prostopadta, 9o° w stosunku do linii
poziomej, jest niczym innym, jak dosko-
natym przypadkiem pochylenia.

WIELKI-MALY

Zasada: wielko$cia zmienng jest promien
litery wychodzacy z zalozonego centrum.
To znaczy, ze wysokosci, szerokosci

i grubosci albo ubywa, albo przybywa.
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Litera staje si¢ proporcjonalnie mniejsza
lub wigksza.

Zasada ta znajduje zastosowanie w foto-
sktadzie z fotomatryc, gdzie litery pod-
legaja projekcji. Trzeba przy tym pamie-
taé, ze kazda wielkos¢ ma swoje wtasne
optyczne zatozenia. To, co rytownik
tradycyjnego pisma poprawia w ksztat-
cie znaku (patrz rys. 5), aparat Diatype
reguluje automatycznie. To znaczy za-
miast poszerzenia liter powieksza $wiatta
miedzyliterowe.

Na rysunku 6. w stopniu 48 p., pierw-
szy wiersz pochodzi z fotosktadu, drugi
z czcionkowego sktadu recznego. Przy 6 p.,
pierwszy wiersz to 48 p. zmniejszone au-
tomatycznie w fotoskladzie, drugi wiersz
korygowany przez fotosklad, a trzeci po-
chodzi ze sktadu recznego. Podobnie tez
w przykladach 12124 p.

Stopnie pism w skladzie recznym i ma-
szynowym okre$lane sa w punktach ty-
pograficznych. W fotoskladzie zas$ moga
by¢ ustalane w sposéb ,,ptynny” (mozna
naswietlaé litery dowolnej wielkosci). To
pozwala stosowacd rézne wielkoscii usta-
la¢ wybrane stosunki wielkosci wedtug
wlasnego wyboru.

WASKI-SZEROKI
Zasada: wielko$cig zmiennag jest pozioma
o§ litery. To znaczy, ze w kierunku tej
osi zmienia si¢ proporcjonalnie wymiary.
Wymiary w osi pionowej pozostaja te
same i litera staje si¢ wezsza lub szersza.
Na rysunku 7. podstawowe stowo testo-
we (bb) zostanie albo zwezone (ba), albo
poszerzone (bc, bd).
Wazne jest wprowadzenie wspdtczynni-
ka, ktéry ustala zmiany dla réznych stopni.

Wspdtezynnik rozszerzenia jest staty i wy-
nosi 1,25. To znaczy: szerokos¢ ba ma sie
tak do szerokosci bb, jak 1 do 1,25. Dalej:
bb ma sie tak do ba, jak bc do bb itd. Litera
przy tym poszerzana jest automatycznie
jako catosé. Stosunek grubosci kreski do
Swiatla wewnetrznego (puncy) pozo-
staje staly we wszystkich szerokosciach.
Zasadniczy rysunek, z ktérego nastepuje
modyfikacja szerokosci, réwniez pozosta-
je niezmienny.

Innymi stowy, nie tylko szeroko$¢ zna-
kéw podlega zmianom w poziomie, lecz
réwniez grubos¢ kreski budujacej litery,
jak pokazano na rysunku 8.

CIENKI-GRUBY
Zasada: wielko$cia zmienna jest grubos¢
kreski budujacej litere. To znaczy, ze litera
staje si¢ proporcjonalnie cienisza, wzgled-
nie grubsza (w stosunku do najcieniszego
i najgrubszego miejsca). Kreska odmiany
podstawowej (bb) zostaje zmniejszona
(ab), albo pogrubiona (cd, db).
Wspoétczynnik pogrubiania jest taki
sam jak wspoétczynnik rozszerzenia, mia-
nowicie 1,25. To znaczy: ab ma sie tak do
bb jak 1: 1,25, bb ma sie tak do ab jak cb do
bb itd. Litera staje si¢ nie tylko grubsza
lub ciensza, lecz takze szersza lub wezsza
(rys. 9). Réznice wysokosci mozna do-
wolnie ksztattowaé dzieki ptynnej regu-
lacji wielkosci pisma w aparacie Diatype.

SYSTEM

Grubosci i szerokosci sa harmonijnie
koordynowane za pomoca wspétczyn-
nika. Harmonia umozliwia zgrupowa-
nie ich wedtug siatki wspétrzednych

i odpowiednie skompletowanie. Cztery
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rodzaje szerokosci ba-bb-bc-bd mozna
zgrupowac poziomo, zas cztery po-
cienione lub pogrubione ab-bb-cb-db
pionowo wokét podstawowej odmiany
(bb), bedacej punktem skrzyzowania.
Wychodzac z tego punktu uzupetnia

sie pozostale pola i brakujace odmiany
powstaja niejako automatycznie. System
jest kompleksowy i stwarza nowy zwia-
zek, otdz wszystkie odmiany réwnole-
glych przekatnych maja wprawdzie inng
szeroko$¢, ale jednakowa grubosé kreski.
Nie tylko wiec rzedy poziome i pionowe
maja staly zwiazek, lecz takze przekatne
ba-ab, ca-bb-ac, da-cb-bc-ad, db-cc-bd,
dc-cd. Pie¢ rzedow przekatnych z jednej
strony jest zamknietych przez waski

i cienki kraniec aa, z drugiej strony przez
szeroki i gruby kraniec dd. Rysowanie
bardziej skrajnych odmian pisma po obu
stronach jest niemozliwe bez naruszenia
podstawowej formy i podstawowej zasa-
dy proporcjonalnosci zmian.

PROSTY-POCHYLY

Zmienna wielkoscia jest kat pomiedzy
pionowa i pozioma osia litery. To znaczy,
ze szeroko$é, wysokosc¢ i grubosé pozo-
staja stale, natomiast znak jest mniej lub
bardziej pochylony (zgodnie lub niezgod-
nie z kierunkiem czytania).

Mogliby$my zapytad, jakie nachylenie
jest najkorzystniejsze? Mogliby$my na
przyktad liczba wspétczynnika stoso-
wanego do odmian szerokosci i grubosci
objac takze nachylenie. Gdybysmy wow-
czas przytozyli linie prosta do miejsca
litery podstawowej (bb), otrzymaliby-
$my po lewej stronie kursywe o 80°, po
prawej — dwie kursywy o 80° lub 71,1°

Karl Gerstner

pochylone w stosunku do linii poziome;j.
Rozwiazanie takie nalezy jeszcze do
sfery teorii. Moze pewnego dnia stanie
sie ono uzyteczne, jednak dzisiaj nie
stosuje sie takich zatozen technicznych,
ani kryteriéw typograficznych podczas
budowania pism. Ograniczylismy sie
wiec do sporzadzenia szesnastu odmian
o pochytosci 78°. To znaczy, ze przeniesli-
$my niezmieniong forme na paralelogram
z katem podstawy 78° (rys.10).

W czasie badan i préb niejednokrotnie
pytano nas, czy nie postepujemy zbyt
schematycznie. Sadze, ze w samym py-
taniu lezy nieporozumienie. Szukalismy
schematu - to prawda. Jednak przez po-
jecie schematu nie rozumiemy upartego
stosowania jakiej$ raz powzietej decyzji,
lecz optymalna zgodno$¢ z zatozeniami
konstrukeji pisma, zaréwno pojedyn-
czych znakéw, jak tez pelnej rodziny
kroju pisma.

Postepowalismy konwencjonalnie — po-
woli przemierzaliémy droge od analizy do
syntezy. Analizujac istniejace pisma eli-
minowali$my czynniki, ktére z réznych
wzgledéw nam nie odpowiadaly. Synteza
za$ byta skutkiem setek eksperymentow.
Krok za krokiem prébowalismy nasze
abstrakcyjne idee i teoretyczne zasady
dostosowaé do konkretnego obrazu kroju
iteraz w zasadzie juz wiemy, czego chce-
my. Ale wiemy takze, ze w szczegétach
zwykle mozna jeszcze wiele poprawic.
Powtarzam razjeszcze nasza dewize —
zamiast rysowaé nowe pisma, nalezy te
najlepsze udoskonalaé i rozbudowywac
w sposéb mozliwie pelny. Mozna to jed-
nak wykonac tylko w zgodzie z opraco-
wanym wczesniej schematem konstrukeji



Stary grotesk akcydensowy na nowych podst-

rodziny kroju. Wedltug nas, konieczno$é¢
sprecyzowania praw konstrukcji jest
wazna, poniewaz istnieje nieskoniczona
mozliwo$¢é tworzenia harmonijnych kom-
binacji. A czy typograf lub zecer moze
dokonywa¢ kombinacji wedtug wtasnych
checi? Nie, pozostaje mu operowanie ma-
terialem istniejacym, naszym zdaniem
wciaz niewystarczajacym.

Do tego, co napisalem, chcialbym doda¢
pewna osobista uwage. Mysle, Ze przy-
szlos¢ przyniesie — w reklamie na pewno,
w publicystyce prawdopodobnie, w lite-
raturze by¢ moze — mocniejsze powiaza-
nie miedzy tekstem i jego typograficzna
forma, jeszcze $cislejsza zgodnos¢ tresci
i formy. Wraz ze wzrastajaca produkcja
drukéw redaktorzy tekstéw i typografo-
wie powinni szuka¢ mozliwosci uczynie-
nia pisma bardziej czytelnym. Pismo jest
$rodkiem komunikacji (przekazu), a ty-
pografia to jakby jego opakowanie. Pismo
ma by¢ czytelne, natomiast typografia
powinna do czytania zachecaé. Do tej
misji przywiazuje sie dzisiaj wielka wage,
atypograf moze ja realizowad wieloma
sposobami. To jednak wymaga wiekszego
zréznicowania materiatu typograficznego.

Wedtug nas wigksze zréznicowanie przy
jednoczesnie Scistej dyscyplinie pro-
jektowej jest nowym podejsciem, ktdre
chcieli$my zastosowa¢ modyfikujac stary
Akzidenz-Grotesk.

W naszej agencji dziatamy przede
wszystkim jako typografowie, nie zas
artysci liternicy. Nie mieli§my wigc am-
bicji tworzenia catkiem nowego pisma.
Poczatkowo nie bardzo palilismy sie do
tej roboty, a jednak praca pochloneta nas,
a dyskusje rozszerzyty i poglebily wta-
sne spojrzenie nie tylko na pismo, aleina
przyszla typografie.

Doswiadczenia rozpoczeliSmy przed
trzema laty, a gdy widac juz bylo rezultaty
naszej pracy, porozumielismy si¢ z firma
Berthold. Zetkneli$my sie tam z sympa-
tia i zainteresowaniem ze strony dyrek-
cji i kierownictwa artystycznego. Firma
Berthold stworzyta nam realne podstawy
dalszego dziatania i zapewnita produk-
cje pisma do fotosktadu wedtug nowych
projektow.

81



Warszawa o Rok IV e Nr 31-3/1960

Daodatek iPoligrafikic podwiccony sprawom
livernictwa, czcionek 1 matrye drukarskich

Redaktor RoMAN TOMASZEWSKI

Znak —herold towaru

Proj. Karol Sliwka

Minglo zaledwic 0,35% okresu rozwoju ludzkoici od chwili, kiedy czlowiek zaczgl
stosowad alfabet. Bylo to zaledwie 4000 lat temu, Dziesigé do dwadziedcia razy wezes-
niej lndzkoéé wydobywajge sie ze stanu dzikodci zaczela uiywad znakiw.

Bo czymie, jak nie znakami przekazu sg pochodzgce z paleolitu malowidla z grot
Altamiry czy Lascaux?

Wspdlezedni graficy znakow postgpujg wladciwie tak samo, jak nieznany praartysta,
kiedy w grocie Calapata, realistyczne malowidlo jelenia przetworzyl rozmyilnie w
uproszczony znak — symbol ksztaltu tego zwierzecia.

Znak stal si¢ podstawg pisma obrazkowego. Z czasem obrazek zmienial sig w sym-
bol - ideogram i tak jui pozostalo.

Wyksztalcily sig te2 zazsady jakimi dochodzono do syntez, rytméw i uproszezen,
Gubiono elementy i detale. Geometryzowano ksztalty, dzielono optycznie pola ry-

Proj. Stefan Bernacidski
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OCR-B.
Znormalizowane pismo o czytelnosci optycznej

Adrian Frutiger przy wspétpracy Nicole Delamarre i André Gilirtlera

ttumaczyt Roman Tomaszewski

Komputery w coraz wiekszym stopniu wspomagaja ludzka
dziatalno$é. Sg powszechnie wprzegane do badan i studiéw
naukowych, ekonomicznych, socjologicznych, a nawet wielce
pomocne w rozwiazywaniu prostych, codziennych probleméw.

Znaczna pojemnos¢ pamieci elektronicznej i szybkos¢ dzia-
tania przysposabiaja komputer do zadan przedtem wykonywa-
nych przez tysigce ludzi. W mgnieniu oka maszyna rozwiazuje
tysiagce matematycznych probleméw, wprowadza poréwnania,
wskazuje rozwiazania, nad ktérymi pracowalyby setki ludzi
przez setkilat, a ich praca nie dawataby pewnosci wynikéw
ibezwzglednosci rozwigzan, albowiem wiadomo, ze mézg ludz-
ki nie dziata bezbtednie.

KOMPUTER NIE UMIE CZYTAC
Komputer nie uzywa ludzkiej mowy. Jakkolwiek jego praca
opiera si¢ wprost na znakach cyfriliterach alfabetu, odréznia
tylko dwie informacje: impuls i brak impulsu. Pamieé elektro-
nicznej maszyny cyfrowej jest zbudowana w oparciu o system
linearny, oznacza to, ze kazda liczbe albo kazda litere trzeba
przemieni¢ na szyfr kodowy.

Szyfrowanie znakéw niosacych informacje nie jest zadna no

woscia. Np. system Morse’a oparty na ustalonych sekwencjach
kropekikresek, pozwala w nieskomplikowany sposdb przeka-
zywac informacje za pomoca prostych ruchéw.

KOMPUTER KORESPONDUJE

ze Swiatem ludzkich mysli, podobnie jak niewidomy czytajacy
pismo Braille’a. Komputer w sposéb optyczno-mechaniczny
analizuje uprzednio przygotowane karty, taSmy perforowane
lub tasmy magnetyczne; impulsy wyznaczaja utrwalone na
nos$nikach dziurki lub miejsca magnetycznie czule.

WASKIE GARDLO
Karty i tasmy wytwarzane sa najczesciej recznie, za pomoca
uderzen w tastry specjalnych maszyn piszacych, wyposazonych
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OCR-B. Znormalizowane pismo o czytelnosci optycznej

w urzadzenia perforujace lub utrwalajace impulsy magnetyczne.
Kazde wcisniecie klawisza jest przetwarzana na kod. Wielka wy-
dajnos¢ komputera jest w olbrzymiej dysproporcji do powolnej
pracy recznej niezbednej do kodowania pisanych informacji.
Potrzeba wiec wielu maszynistek, ktére zapewnityby pra-
ce elektronicznej maszynie cyfrowej. Efekt przypomina prébe
napetnienia wanny za pomoca zakraplaczy. Jak wiadomo, dobra
maszynistka moze w ciagu jednej godziny napisac¢ okoto 10 ooo
znakéw. Komputer w tym samym czasie moze wchionaé i prze-
tworzyc¢ setki tysiecy zakodowanych znakéw.

ZNAKI MAGNETYCZNE

Konstruktorzy maszyn cyfrowych, §wiadomi ograniczen,

o ktérych wspomniano przed chwila, od lat trudza sie nad
rozwiagzaniem problemu automatycznego odczytywania pisma.
Pierwsze zadowalajace rezultaty osiggnieto przy pomocy cyfr
magnetycznych. Ich ksztatty wynikaly z zatozenia, ze kod wi-
nien by¢ zawarty w charakterystycznym rysunku znaku, czy-
telnym zaréwno przez ludzkie oko, jak tez przez automatyczne
urzadzenie. System ten juz dzisiaj umozliwia dos$¢ powszechna
automatyczna kontrole obiegu czekowego.

Spreparowane dla tego systemu cyfry lub litery spetnialy swoja
funkcje tylko wtedy, gdy ich druk odpowiadal wysokim wymaga-
niom jakosciowym.

System wymagat, niestety, deformacji znakéw prawie nie do
zniesienia dla ludzkiego oka.

TRZEBA NAUCZYC MASZYNE CZYTANIA PISMA

Jest sprawa oczywista, ze coraz pilniejsza i niezbedna staje sie
potrzeba stworzenia elektronicznego czytnika, ktéry w sposéb
automatyczny rozpoznawalby forme znakéw naszego alfabetu
i przetwarzal na odpowiedni kod.

Czytanie tekstow przez czlowieka odbywa si¢ sposobem
catkowicie odmiennym od podobnej czynnosci maszynowe;j.
Czytamy nie litere po literze, ale grupy sylab lub cate stowa.
Ludzka inteligencja umozliwia przy tym rozumienie sensu
tresci przekazu w ramach pewnych catosci tekstowych. Z tych
powodow nie zastanawiamy si¢ zbytnio nad podobna do
siebie forma wielu znakéw literniczych. Komputer rozpozna-
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Adrian Frutiger

je natomiast litere po literze, a urzadzenia automatyczne nie
rozrdzniaja niktych réznic w graficznym rysunku powszechnie
stosowanych znakéw, np.: i, 1, I.

Budujac czytniki automatyczne trzeba uwzglednic tolerancje
dla zlej jakosci odbitek oraz site uderzenia nosnikéw znakéw sto-
sowanych w maszynach piszacych. Powiekszona odbitka cyfry
6 pokazuje bardzo nieregularng kreske znaku powstajaca przy
pisaniu na maszynie.

Jak wykreslaé formy znakéw, aby komputer z calg pewnoscia
rozpoznawat rézne formy liter, cyfr i in. znakéw naszego pisma?
Najpierw kilka graficznych objasnien na ten temat.

KLUCZ I DZIURKA OD KLUCZA ——

26 liter alfabetu mozna poréwnac do 26 rodzajéw dziurek w ,,al- |
fabecie” automatycznego czytnika. Odczytywanaliterastanowi | & IB@EDE o |
jakby klucz poszukujacy wtasciwej dziurki. Kiedy na nig natrafi,
automatycznie wyzwala impuls kodujacy wtasciwy znak.

RASTER

Kwadrat wyznaczonego pola podzielono na okreslona liczbe ma-
tych kwadracikéw. Kazdy znak trzeba nakresli¢ w granicach tego
pola. Szkielet formy znaku mozna poréwnac do $ciegu krzyzyko-
wego, haftowanego na kanwie przez nasze babcie. Kazdy kwadra-

cik w czasie elektronicznego czytania analizowany jest przez wraz-

liwa fotokomoérke reagujaca na,,ciemne” lub,jasne”, to znaczy na
impuls lub brak impulsu. Tym sposobem mozna rozpoznac¢ litere.

AUTOMATYCZNY CZYTNIK | 1EL

Jeden z systeméw automatycznego odczytywania pisma polega ' N _
. . . , {04y

na przesuwaniu tekstu pod pionowo ustawiong fotokomérka, od- /| It E

czytujaca litery w wierszu. Fotokomdrka potrafi rozpoznaé, czy il

lewa strona znaku stanowi pionowa prosta kreske. Stwierdzenie '
tego zjawiska oznacza, Ze nie moze to by¢ np. znak A, moze nato-

miast by¢ B, ale nie C, moze by¢ D, E, F itd. Dalsze przesuwanie

nad srodkowa, a potem prawa cze$¢ znaku, prowadzi do identyfi-

kacji znakéw dzieki eliminacji elementéw niewlasciwych.

INNY CZYTNIK AUTOMATYCZNY
System innego czytnika opiera si¢ na rozpoznawaniu kontu-
réw form graficznych pod fotokomoérka posiadajacy wiasci-
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wos¢ nieprzerwanego rozrézniania péttonéw. Wiasciwosé
ta oznacza, ze potowa fotokomoérki stale pozostaje ciemna,
a druga polowa stale jasna. ,,Obserwujac” kontury znaku,

fotokomoérka rejestruje gtéwne réznice pojedynczych form.

ZAPOBIEGNIJMY BUDOWANIU NOWE] WIEZY BABEL
Producenci komputeréw opracowuja i stosuja rézne metody
odczytywania znakéw. Wiekszo$¢ producentéw sprzetu korzy-
sta z nowozaprojektowanych ksztattéw znakéw odpowiadaja-
cych wymaganiom konstruowanych przez siebie czytnikéw.
Na miedzynarodowym rynku komputeréw mamy sytuacje,

ze system znakéw jednego urzadzenia nie pasuje do innych
urzadzen. Mamy dzisiaj platanine systemoéw. Przed kilku

laty w USA zaprojektowano pismo o silnie skontrastowanych

| F iE 180 72 SING
1 o i
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ksztattach znakéw. Utatwiono w ten sposéb ich rozpoznawal- it UtE AN B
no$¢é w perceptronach, jednak uproszczenie formy pogorszyto LBCIEFCH| SKLNBOPARS
7 TUWHXY T
walory estetyczne znakéw. 1234567443

ECMA : E—
Europejskie Stowarzyszenie Producentéw Komputeréw ,
(ECMA) zdawalo sobie sprawe z bataganu i zaniedban este- :
tycznych w automatycznych systemach literniczych. W roku

1963 zainicjowano program opracowania alfabetu o cechach

dobrej czytelnosci optycznej. Zestaw znakéw miat odpowiadaé
nastepujacym wymaganiom:

1. Zawiera¢ pelny asortyment cyfr, liter i znakéw do sktadania

w jezykach europejskich.

2. Zapewnié mozliwie wyraZne zréznicowanie ksztattu po- l
szczegolnych znakow.

3. Upodobni¢ forme znakéw do jednego z szeroko stosowanych
pism drukarskich.

Spelniajac wymienione wymagania, nalezalo réwnoczesnie .
zadbad o to, aby pismo odpowiadato podstawowym techni-
kom sktadania recznego i maszynowego oraz mogto by¢ sto-
sowane w tradycyjnych i szybkopiszacych maszynach biuro-
wych, systemach uzywanych w adresografii (formy drukujace
metalowe i plastikowe). Nowe pismo miato znalez¢ zastoso-
wanie w technikach druku wypuklego, ptaskiego, wklestego,
w kserografii itd.
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METODA

Gléwna i najwazniejsza kwestia przy projektowaniu byto dopa-
sowanie dostatecznie drobnego rastra, utatwiajacego percepcje
harmonijnie nakreslonego znaku, odpowiadajacego réznym sys-
temom sktadania. W oparciu o te siatke zbudowano caty alfabet.

Nalezato okresli¢ metode automatycznego poréwnywania for-
my znakow. W tym celu powierzchnie litery, punkt po punkcie,
zakodowano na kartach perforowanych. Komputer poréwnywat
zakodowane litery z innymi literami alfabetu. W ten sposéb wy-
selekcjonowano znaki, ktére wykazywaty podobienistwa najbar-
dziej krytyczne dla rozpoznawania. Przyktad wersalika B i cyfry
8 obrazuje takie podobieristwo form.

Poréwnujac poszukiwano podobienstw pokrywajacych sie po-
wierzchni znakéw. Tak np. w wersalikach H i T nie poréwnywa-
no wzajemnie zblizonych osi — cech symetrii, lecz maksymalnie
pokrywajace sie powierzchnie w obu znakach.

ZBYT DUZE PODOBIENSTWA LITER

Litera nie powinna swym ksztaltem ,wtapiaé sie” w druga lite-
re. Kazda musi mie¢ dodatkowe elementy odrézniajace. Okaza-
to sie np. niezbedne, aby wersalik I mial szeryfy, cho¢ z punktu
widzenia typografa przy pi$mie jednoelementowym wydaje sie
to zbedne. Nie znaleziono jednak innego rozwiazania.

Z tych samych wzgledéw nalezalo wyrdzni¢ silniej, anizeli
w tradycyjnym rozwigzaniu typograficznym, minuskutowe
i, j oraz 1, a takze majuskutowe I, cyfre 1 i wreszcie znak wy-
krzyknika.

Najwiecejjednak trudnosci przysparza projektowanie cyfr
iwersalikéw. Szczegdlne studia po§wiecono znakom zero (0)
iliterze O, cyfrze 8iliterom B, S itd. Aby unikna¢ trudnosci
odczytu ustalono na wstepie, ze trzeba wprowadzi¢ wyrazna
réznice wysokosci znakow. Wielko$¢é wersalikéw obnizono
w poréwnaniu z wysokos$cia cyfr i dtugich liter minuskutowych.
Zasada ta utatwita projektowanie znakéw krétkich, gdyz mozna
je bylo rysowad stosunkowo szerzej. Utatwita takze kreslenie
znakéw akcentowanych — szczegélnie przy wersalikach.

DLACZEGO PISMO BEZSZERYFOWE?
Omoéwione powyzej kwestie réznic i podobienstw wskazywa-
ty na konieczno$é wyboru pisma bezszeryfowego. Poziome

Adrian Frutiger
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kreski szeryféw, wystepujace prawie w kazdej literze, niepo-
trzebnie zwiekszylyby podobienstwo znakéw.

Trzeba podkresli¢, ze w toku projektowania z koniecznosci na-
ruszyliémy jedna z zasad dobrej typografii. Mianowicie w pismie
przeznaczonym do automatycznego czytania odstepy pomiedzy
literami trzeba byto poszerzy¢. Chodzilo o to, aby fotokomérka
w polu swego ,widzenia” nie natrafiata na dodatkowe elementy
graficzne, wynikajace ze zblizenia znakéw. Prezentowany rysu-
nek w gérnym wierszu pokazuje typograficznie poprawne odste-
py. W dolnym zas, sktadanym pismem OCR-B, spacje w sylabie
rytsazbyt duze.

WYKONANIE PISMA

Pierwszy rysunek znaku wykonano tak, jak dla pisma trady-
cyjnego. Zaokraglenia nie s3 geometryczne, odpowiadaja raczej
kanonom estetycznym. W znaku uwzgledniono niuanse, jakie
zwyklo sie stosowad pomiedzy kreska pionowa (stupek) A,

a polaczeniami poziomymi (belka) B. Uwzgledniono tez opty-
malne tolerancje grubosci kresek.

Z estetycznego punktu widzenia o graficznej wartosci pisma
decyduje liternicza forma znakéw. Najpierw nalezalo ja stworzy¢,
aw oparciu o nia, sposobem geometrycznym, dopasowywac
dalsze elementy formy. Po przeprowadzeniu niezbednych testéw
i dokonaniu szeregu korektur powstawata centralna linia znaku.
Stawatla sie,szkieletem” dalszych konstrukcji.

Rysunek linii centralnej byt wiec $ciezka wiodaca, pomocna
przy grawerowaniu znakéw dla maszyn piszacych. W opar-
ciu o ten szkielet budowano znak, przy czym we wszystkich
miejscach ma on réwna grubosé. Warto wspomnied, ze tak
nakre$lone pismo zaczeto zartobliwie nazywac... pismem kiet-
basianym.

W tej fazie niezbedna stata sie normalizacja alfabetu w réz-
nych wielkosciach. Chodzi o to, aby umozliwic rézne zastoso-
wanie pism. Nalezalo proporcjonalnie powiekszy¢ czesci znaku,
uwzgledniajac rézne mnozniki dla jego wymiaréw pionowych
i poziomych. Oznaczenie gléwnych punktéw odniesienia wy-
konano nastepujaco: na obrysach (konturach) liter i ich liniach
centralnych zaznaczono punkty pomiaréw; kazdy punkt doty-
czyt dwéch wymiaréw: x = wymiar od prostopadtej linii pomiaru
w lewo; y = wymiar liczony od poziomej linii — bazy.
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Komputerowo obliczono miejsce kazdego punktu, a na ma-
szynie infograficznej nakreslono punkty referencyjne nowych
wymiaréw. Wedtug nich mozna juz tatwo wykresli¢ przyszty
ksztatt litery.

PROBA PISMA

Pierwsza prébe techniczna sktadania nowym pismem wyko-
nano metoda fotosktadu, aby mozna byto kontrolowa¢ jakosé
typograficza tekstu. Uwidocznity sie wyraznie rézne szero-
kosci znakow. Szczegélnie rzucatl sie¢ w oczy szeroki znak m.
Préba jego wykonania w zaprojektowanym ksztalcie unaocz-
nita koniecznos¢ poszerzenia w celu poprawienia estetycznego
obrazu kolumny tekstu.

Kolejna préba obrazuje pierwsze grawerowanie kompletu
znakoéw pisma OCR-B. Kazda litera zajmuje taka sama sze-
roko$¢. Préb czytelnosci dokonano na tekstach z maszyn
piszacych, wybranych z powodu odbitek stabszej jakosci niz
reprodukcje drukowane.

Le principal goulot d"étranglement dans la suite des opérations de traitement
réside dans | obligation de préparer manuellement, a partir de documents
congus pour | homme (états imprimés, fiches, registres) des documents direc-
tement exploitables par la machine, tels que des cartes perforées. Depuis de
nombreuses années, les constructeurs de matériel électronique s’efforcent de

Les origines exactes de | 'alphabet restent indistinctes.
Les caractéres romains qui sont & la base de notre al-
phabet actuel s apparentent aux caractéres grecs lus,

a | origine alternativement de droite & gauche et de
gauche & droite.

REPERTUAR ZNAKOW

Elektroniczne urzadzenie odczytujace przystosowano na razie do | ABCDEFGHIJ |
L . : | KLMNOPQRST

odczytu 42 znakéw: 26 nieakcentowanych liter wersalikowych, | UVWx Y2

10 cyfri 6 symboli. W przewidywaniu przysztych potrzeb przy- I O

gotowano jednak repertuar 111 znakéw i liter. Warto podkreslié, ' 0123456789

ze nie wydawalo sie stuszne tworzenie samodzielnego alfabetu
wersalikowego, bez uprzedniego poznania cech alfabetu minu- =
skutowego, ktéry w przysztosci bedzie wspélnie uzywany z alfa-
betem wielkich liter. Do przyszlosciowego projektu wlaczono 19

znakéw akcentowanych réznych alfabetéw tacinskich.



OCR-B. Znormalizowane pismo o czytelnosci optycznej

NORMALIZACJA

Wszystkie projekty badamy obecnie pod katem ich przydatno-
$ci do automatycznego odczytu. Nazwa,,OCR-B” jest skrétem
angielskiego okreslenia Optical Character Recognition, class B
(powszechnie uznane pismo optyczne klasy B). Pismo to, po za-
twierdzeniu przez ISO, stanie si¢ zaleceniem miedzynarodowym.

PRZYSZLOSC

Automatyczna optyczna czytelnos¢ znakéw otwiera szerokie
mozliwosci w dziedzinie zastosowan informacyjnych. Wy-
mienmy tylko kilka przyktadéw:

— poczta uzyska automatycznie czytajace urzadzenia, rozwia-
zujace wiele trudnych probleméw czasowych i osobowych,
powstajacych przy sortowaniu przesytek;

- w wydawnictwach mozna przyspieszy¢ kolejne edycje, bada-
nia dokumentéw, analizy, wybory tekstow beda mogty zy¢ bez
ograniczen objetosci, materialéw i czasu, wykonywane przez
optyczne automaty czytajace;

- studia jezykowe, tlumaczenia itp. bez uprzedniego reczne-
go przepisywania beda mogty by¢ przekazywane na dowolne
odlegloéci w calym Swiecie.

Ustanowienie pisma do automatycznego odczytywania ozna-
cza konkretny postep w dziedzinie sposobéw i sSrodkéw komuni-
kacji. Postep ten mozna ocenic jako sukces w dziedzinie estetyki.
Nie maszyna zmusza do stosowania,,zmechanizowanego” stylu
znakéw, tylko czlowiek stara si¢ przystosowaé maszyne odczy-
tywania pisma bedacego w powszechnym uzytku, tego pisma,
ktére poprzez wieki rozwijato sie od kamiennych hierogliféw, po-
przez piéro i pergamin, rylec stemplarza, az po metody graficzne
drukarzy i liternikéw naszych czaséw.

Graficy moga z ufnoscia patrzeé w przyszto$é. Pismo OCR-B
bedzie zapewne tylko rozwiazaniem przejSciowym. Pewnego
dnia maszyna czytajaca zostanie tak dalece ulepszona, ze bedzie
mogla bezbtednie odczytaé znaki i formy jakiegokolwiek stylu
wspotczesnych alfabetéw.
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O czytaniu i czytelnosci znakéw drukarskich

Barbara Kowalska

Najwazniejszq cechq pisma drukarskiego jest
jego czytelnosc. Decydujg o niej: prostota zna-
kow, harmonia i wywazenie proporcji litery,
wielkos¢ i szerokos¢ pisma itp. Rownolegle

z wymienionymi czynnikami specjalisci ba-
dajg teg kontrast nadruku i podtoza (farby

i papieru) oraz warunki oswietlenia czyta-
nych tekstow. Duge znaczenie przypisuje si¢
cechom psychofizycznym osob czytajgcych:
osobowosci, plci, wiekowi, wyksztatceniu,
wiedzy, wzrokowi, wprawie w czytaniu

itp. Teiinne czynniki od wielu lat stanowiq
przedmiot badan graficznych, medycznych,
optometrycznych i psychologicznych. Wszyst-
kie zmierzajg do podniesienia komfortu i hi-
gieny czytania. Autorka dokonata wstgpnej
analizy niektorych grodet wprowadzajgcych
w problematyke, ktora nie raz jeszcze zagosci
na tamach ,Litery”.

W dziele Roberta S. Woodwortha i Harol-
da Schlosberga znajdujemy informacje,
ze pierwszym, ktéry uzyt tachistoskopu
w eksperymentalnych badaniach nad
czytaniem byl Raymond Bernard Cattell
(1855). Stosujac bardzo krétkie ekspozycje
przy odpowiednim o$wietleniu uzyskat
nastepujace wyniki: badanym udato

sie odczytad trzy-cztery niepowiazane
litery, dwa niepowiazane stowa, cztery
stowa powiazane. Dzialo si¢ tak, poniewaz
nawet dwa krétkie stowa, nie méwiac juz
o czterech, wykraczaty poza zakres uwagi
skupionej na literach oraz stowa (krétkie)
nie byly czytane przez literowanie.

Na czym wiec opierali si¢ czytelni-
cy w rozpoznawaniu stowa? Na podsta-
wie eksperymentu Cattell doszedt do
whniosku, Ze czytelnicy brali za podstawe
,0g0lny obraz stowa”.

Wyniki zostaty potwierdzone przez
Benno Erdmanna i Raymonda Dod-
ge’a (1898), ktérzy stwierdzili, ze zakres
uwagi dla odczytywania niepowiaza-
nych liter obejmuje 304 znaki, a znane
stowa ztoZone nawet z 1220 liter dla po-
prawnego odczytania wymagaja ekspo-
zycji zaledwie 100 ms. Badacze wysnuli
whniosek, ze podczas rozpoznawania
podstawowym wskaznikiem musi by¢
,0g0lny ksztatt stowa”, przy czym role
wskaznikéw pomocniczych odgrywa
kilka wyraZnie widzianych liter, potozo-
nych w poblizy punktu wpatrywania sie.
Przez ,,ogélny ksztalt stowa” rozumieli
oni prawdopodobnie zewnetrzny zarys
drukowanego stowa, natomiast ,,0gélny
obraz” stowa u Cattella obejmuje réw-
niez uktad wewnetrzych krzywizn i pio-
nowych kresek. Jesli idzie tylko o zarys
zewnetrzny, to podobne sa do siebie np.
takie dwie kombinacje liter:

consonants
commumfs

jednak ich wewnetrzna konfiguracja jest
tak dalece odmienna, Ze nietatwo jest je
utozsamic.
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BLEDY DRUKARSKIE I OMYLKI
W CZYTANIU
Btedy w prébach odczytania stéw
dtugich lub niewyraznie drukowanych
dostarczaja najlepszych danych o wskaz-
nikach, jakie stosuje sie przy rozpozna-
waniu wyrazéw. Walter Bowers Pillsbu-
ry (1897) podczas badan eksponowat
stowa napisane na maszynie z jedna litera
opuszczong lub takie, w ktérych litere
zastapiono inna, niewlasciwa albo zama-
zana wybiciem na niej litery x. Brak lite-
ry zauwazono tylko w 40% wypadkdw,
zamiane litery na niewlasciwa w 22%,
zamazane litery w 14%. Znieksztalce-
nia wiec nie uszty uwagi badanych, ale
ttumaczyli oni usterki w rézny sposéb.
Oznacza to, ze czytajacy czesto dostrze-
gaja szczegdty, ktérych jednak nie biora
pod uwage przy odczytywaniu. Jesli wiec
szczegoly takie daja si¢ dostrzec, wobec
tego i szczegdly poprawne w stowie nie
znieksztatconym musza by¢ dostrzegalne
i przyczyniaja sie do tworzenia pelnego
obrazu slowa. Mozna zatem wnioskowaé,
ze obraz wzrokowy odbierany podczas
krétkiej ekspozycji jest znacznie petniej-
szy i bogatszy w szczegdty, niz to zakta-
da okreslenie ,,ogélny ksztatt stowa”.
Whiosek ten potwierdza interesuja-
ca obserwacja, jaka przytaczaja wszyscy
z wymienionych eksperymentatoréw:
otéz nawet wtedy, gdy badany moze poda¢
tylko kilka z pokazanych mu liter, jest
mocno przekonany, ze w czasie ekspozy-
cji widzial wszystkie zupelnie wyraznie,
jednak niektére z nich zostaty zapomnia-
ne zanim badany zdazyt je wszystkie
wypowiedzie¢ lub zarejestrowaé. Czesto
bowiem nie mozna pamieciowo opanowaé

tylu niepowiazanych szczegdtow. Jesli
przekonanie to nie jest bledne, mozna
wysnu¢ wniosek, ze badany przez mo-
ment ma do dyspozycji wskazniki w petni
wystarczajace do odczytania kazdego
znanego sobie wyrazu. Jesli przez utamek
sekundy widzi caly wyraz i wszystkie jego
czesci, to posiada dane, ktérych moze
potrzebowac. Takie wyjasnienie spostrze-
gania wyrazow jest mozliwe, a na serio
zostalo potraktowane przez Friedricha
Schumanna. Zmuszat on swoich badanych
do skupienia uwagi na szeregu ekspo-
nowanych liter i stwierdzil, Ze wyrazne
spostrzeganie bynajmniej nie ograniczato
sie do 3-6 liter w bezposrednim sasiedz-
twie punktu widzenia. Uczen Schumanna,
Georg Wagner (1918), eksponowat serie
liter przez 100 ms z instrukcja zwrdcenia
uwagi na cala serie. Oto dwa przyktady:
Seria liter eksponowana przez 100 ms:

Lnzdwrrtschnftsyv
arwczhukzewpot

Litery odczytane:
z d tsch ftsyv
a w hukz pot

Nie ulega watpliwosci, ze badany
w kazdej serii odczytat litery pierwsze,
ostatnie i niektdre z liter wewnetrznych.
Zgodnie z tymi wynikami ,,0ogélny obraz
stowa” widziany w korzystnych warun-
kach jest wystarczajacy dla rozpoznania
stowa. Wyrazu nie literuje sie litera po
literze, ale nawet przy bardzo krétkiej
ekspozycji mozna wyraznie dostrzec
wszystkie litery. 93
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Oko pod wieloma wzgledami podobne
jest do kamery fotograficznej. Gléwnym
jego skladnikiem jest siatkéwka, odpo-
wiadajaca z grubsza filmowi w kamerze.
Na siatkéwce zlozonej z komérek odbior-
czych, czopkéw i stupkéw (precikéw)
ogniskuje sie obraz i dzieki nim zostaje
przekazany do mézgu wzdtuz nerwu
wzrokowego.

ZNACZENIE BOCZNEGO WIDZENIA

Im dalej w bok od punktu widzenia znaj-
duje sie przedmiot, tym mniej wyrazZnie
dostrzegany jest jego ksztatt. Liter nie
mozna odczytad, gdy leza bardzo dale-
ko od centrum wyraznego widzenia, tj.
od z6ttej plamki. Przejscie od widzenia
wyraznego do niewyraznego ksztattu
jest raczej stopniowe niz nagte. Odle-
glos¢ od punktu widzenia najlepiej ujaé
w stopniach kata. Przy odleglosci czyta-
nia (odleglosci patrzenia) wynoszacej 12
calina 1 cal wiersza druku patrzymy pod
katem 5°, natomiast 1/5 cala (5 mm) to1°
kata widzenia. Ogdlnie: kazda odlegtos¢
w kierunku bocznym od punktu widze-
nia wynoszaca 1/60 odleglosci patrzenia
to 1° kata widzenia. Podane wyliczenia
sa przyblizone, ale do 15° wystarczajaco
doktadne. Utkwiwszy wzrok w pierwszej
literze druku potrafimy odczytad pierw-
sze lub nastepne stowo albo dwa-trzy
krétkie.

MASKOWANIE LUB WZAJEMNE
HAMOWANIE SASIEDNICH LITER

W BOCZNYM WIDZENIU

Wilhelm Korte (1923) wykryt, ze dla od-
czytania grupy liter trzeba, aby bodziec
wzrokowy byt potozony blizej punktu pa-

Barbara Kowalska

trzenia niz przy odczytywaniu pojedyn-
czej litery. Nawet wyraz, ktéry w central-
nym widzeniu mozna odczytaé réwnie
tatwo jak pojedyncza litere, staje si¢ mniej
wyrazny od niej, jesli jest nieco odsuniety
iogladany bocznym widzeniem.

Jak to wyjasnié?

Jesli potrafimy odczytaé pojedyncze lite-
ry, to dlaczego trudniej jest odczytac stowo
zlozone z tych liter? Zachodzi tu pewnego
rodzaju zahamowanie. Robert Woodworth
wykazatl (1938), ze litery w zageszcze-
niu wywoluja wiecej zamieszania, czyli
bardziej hamuja rozpoznanie niz litery
oddzielone szerokimi odstepami.

Litera wewnetrzna jest mniej wyrazna
niz kranicowe. Zjawisko to moze by¢ wy-
wotane przez kontrast. Kontrast jasnosci
sprawia, ze litery wydaja sie ciemniej-
sze, a wskutek tego odbijaja wyrazniej
od tla. Tam, gdzie jakas litera jest otoczo-
na wieksza biala przestrzenia, zjawisko
kontrastu bywa silniej zaakcentowane.
Prawdopodobnie dziatanie kontrastu jest
szczegblnie wtedy potrzebne, gdy mamy
co$ zobaczy¢ wyraznie bocznym widze-
niem. Przy zwyktym czytaniu pomaga
nam kontekst tre§ciowy. Odczytujemy
z fatwoscia dtugie stowa, jesli ich tres¢
zgadza sig z treécia calosci.

W badaniach Leo Postmana, Brunera
iMc Ginniesa (1948) ustalono, ze pod-
czas badania 25 0s6éb czas ekspozycji
potrzebny do odczytania wyrazu wynosit
przecietnie 65 ms dla wyrazéw najbar-
dziej interesujacych, a 97 ms dla wyrazéw
najmniej interesujacych. Oprdcz zainte-
resowania innym czynnikiem szybkosci
rozpoznawania moze by¢, jak wykazat
Richard L. Solomon (1951), znajomos¢
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tematyki przekazu. Im wigksze jest
nasze zainteresowanie jakas dziedzing
zycia, tym wiecej czytamy ksiazek i tym
czesciej spotykamy sie z wyrazamitam
uzywanymi.

BADANIA ZACHRISSONA
Przytoczona wyzej poblematyke sprébuj-
ny podzieli¢ na grupy. Mozemy postuzy¢
sie podziatem Brora Zachrissona, ktéry
uzaleznia proces czytania od nastepuja-
cych czynnikéw:
1. czytelnika — jego osobowosci, plci,
wiedzy, wieku, wzroku, wyksztalcenia,
wprawy w czytaniu, psychiki;
2. tekstu — celu czytania (rozrywka, wy-
poczynek, praca), dtugosci tekstu;
3. szaty graficznej i techniki wykonania —
wiasciwy dobér technik zgodnych
z przeznaczeniem druku;
4. sytuacja — gtosnego lub cichego czyta-
nia, warunkdow otoczenia, oswietlenia,
pozycji czytajacego;
5. spostrzegawczo$ci — uwagi (zaintere-
sowania i skupienia), przyswajania, szyb-
kosci postrzegania, zmeczenia, przezy¢
estetycznych.

Szczegélnie interesuje nas trzecia grupa
zagadnieni dotyczacych szaty graficznej
i czynnikéw technicznych, a wiec:
1. Czcionka

- ogdlny ksztatt,

- wielko$¢ i grubo$é,

— szerokosé,

— wersaliki lub mate litery,

—antykwa lub kursywa,

- antykwa lub fraktura.
2. Dtugos¢ wiersza.
3. Linia pisma, dukt pisma.
4. Barwaikontrast.

5. Druk
— odstepy miedzy stowami,
- marginesy i rozstawienie kolumny,
- wyglad estetyczny,
— rozmieszczenie zdan.
6. Wielko$é, format.
7. lustracje i faktura papieru.

LITERA, JEJ] KSZTALT I CZYTELNOSC

W SWIETLE BADAN TINKERA

Ogdlny ksztalt litery powinien by¢
wyrazisty, prosty, jasny, odznaczac sie
wiasciwymi proporcjami grubosci linii
w stosunku do wysokosci. Wyrazistosé
odgrywa szczegdlna role w rysunkach
liter o podobnym ksztalcie, np.

BR, EF,GCO,QO0, MW,
ce,ij,na,lj,nu

Wynikibadan Gerrita W. Ovinka, Bar-
bary E. Roethlein, Edmunda C. Sanforda
oraz Milesa A. Tinkera ujawniaja niebez-
pieczenstwo spadku czytelnosci liter
z powodu wzajemnego ich podobienistwa
imylenia z innymi literami, zwlaszcza,
gdy zajmuja miejsce w bliskim sasiedztwie.
Analiza spostrzezen odstonita kilka waz-
nych zalecen dotyczacych wersalikow:

1. nalezy podkresla¢ charakterystyczne
zréznicowanie fragmentéw litery, tak
aby byly proste, a jednoczesnie wyraznie
okreslone, np. dtuga pozioma poprzeczka
na szczycie litery T, wyraznie zazna-
czona wstega w dolnej czesci Q, fatwo
dostrzegalna krzywizna w dolnej czesci
J, wlasciwe rozwarcie C, raczej mocna
pionowa laska w G z wystarczajacym
Swiattem w gérnej czesci litery;

2. unikad ciasnoty, zbyt waskiej budowy

95
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1. Profesor Bror Zachrisson ze Szwecji, zastuzony
badacz czytelnosci pism drukarskich 2. Elemen-
ty podziatu znaku na tablice do badania ostrosci
wzroku (Starkiewicz) 3.Okulary z pryzmatami
A. Mc Kie Reida (1935) stuza do czytania w t6zku.
Przekazuja do oka prawidlowy obraz strony

ksiazki potozonej na piersiach osoby lezacej
na wznak (Melanowski) 4.Zamglenie obrazu
siatkéwkowego (oko nr 1) albo ostrego (oko

nr 2, wieksze elementy siatkéwki) oraz
wieksze elementy $wiattoczule (oko nr 3)
(Starkiewicz)
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w takich wersalikach, jak A, V, X, Z;
3. srodkowa linia pozioma w E i F powin-
na by¢ krétsza niz szczytowa linia i nie
powinna by¢ bardzo cienka;
4. unika¢ duzych kontrastéw w skosach,
liniach poziomych i pionowych;
5. unikaé ciezkich lub bardzo dtugich sze-
ryféw poziomych i pionowych, np. wF, U;
6. unikac zbyt ciasnych potaczen linii
pionowych w takich literach jak U;
7. rozwidlajace sie linie utrzymywacé
blisko srodka, np. w Y i M..

Oto ustalony przez Roethleina szereg
wersalikéw w kolejnosci od najbardziej do
najmniej czytelnych:

WMLJIATCVQPDOYUFHX
GNZKERBS

Mate litery sa bardziej czytelne niz
wersaliki. Kryja w sobie wiecej mozliwo-
$ci zmiany ksztattu oraz zmniejszania lub
zwiekszania kontrastu.

MINUSKULY

Podobny szereg jak dla wersalikéw ustalit
Tinker dla matych liter przy pomocy
specjalnego aparatu (litery podkreslome
byty jednakowo czytelne):

kdabpmwfhjyrtxvzcoau
geinsl

Tinker podzielit minuskuty na 3 grupy
o jednakowej tendencji:
litery tatwo czytelne—-dmpqw
litery mato czytelne—ceinl
litery o $redniej czytelnosci—jrvxy
Pozostate litery wykazaly duza zalez-
nos$¢ czytelnosci od pozycji w taiicuchu

Barbara Kowalska

liter, w wyrazie. Analiza tych badan do-
starczyta takze wiedzy, ktéra moze poméc
udoskonali¢ lub zmniejszy¢ czytelnosé
pojedynczych liter.
1. Wielko$¢ — czynnik zawsze wywieraja-
cy wplyw na czytelno$¢, szczegdlnie zas
W zestawieniu me oraz ei.
2. Prostota sylwetki litery niewatpliwie
zwieksza czytelnos$¢. Najbardziej czytel-
ny jest koniec grupy liter, litery sSrodkowe
maja ostabiona role w grupie.
3. Sposdb kreslenia szeryféw moze
wplynaé na czytelnosé, np. zbyt mocne
i dlugie szeryfy mogtyby zagubic ksztatt
podwdjnych lasek w literach hun. W lite-
rach a sz krétkie tréjkatne szeryfy moga
podkresli¢ kontur litery.
4. Zaciemnienie litery wptywa na czytel-
nos$¢; litery: x z sa w znacznym stopniu
zréznicowane przez funkcjonalne rozto-
zenie ciemnych plam. Niewskazane jest
stosowanie bardzo grubej kreski pozio-
mej w literze e, z drugiej strony nadmier-
nie cienka kreska pozioma w tej literze
narusza optyczne wrazenie zamkniecia
przestrzeni, a wiec zmniejsza czytelnos¢.
5. Im wiecej §wiatta wewnatrz litery, im
wyrazniejsze jest jasna powierzchnia litery
ograniczona wyraznie zarysowanym jej
konturem, tym wieksza jest czytelnos¢.
Cecha ta jest szczegélnie wazna w grupie
liter o r6znym stopniu czytelnosci.
6. Pionowy fragment litery, wyrdz-
niajacy ja sposrdéd innych, powinien
wyraznie zwiekszaé czytelnos¢ liter b d
p q k. Brak dostatecznego zréznicowania
spowoduje nieczytelno$¢ litery, podobnie
jak przy nu.

Z sugestii tych wynika, ze nalezy poto-
zy¢ nacisk na réznicowanie czesci liter, bo
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ma ono najwiekszy wptyw na czytelnosé
liter minuskutowych. W nastepnej kolej-
nosci najwazniejszymi czynnikami okaza
sie §wiatlo wewnatrz litery i jej wielkos¢,

a dalej: upraszczanie konturu, modyfika-
cja szeryfow, uwydatnianie wyrézniaja-
cych cech. Nalezy przy tym pamietaé, ze
czytelno$¢ liter minuskutowych zmniejsza
sie, kiedy eksponowane sa w grupie, w cia-
gu literowym.

Dotychczas méwili$my o ksztalcie
litery. Przyjrzyjmy sie tez cyfrom opisu-
jacym szerokosci, wysokosci i grubosci
znakéw. Witold Gadzikiewicz w jednej
ze swoich prac zamiescit wskazania wy-
nikajace z badan wykonanych na zlece-
nie wladz.

GRUBOSC KRESEK LITER

(chodzi o stopien 10 p.).

Stosunek dwéch kresek o réznej gru-
bosci powinien wynosic 2:1, najwyzej
3:1; grubos$¢ kresek podstawowych nie
powinna by¢ mniejsza niz 0,25 mm, za$
przy jednakowej grubosci elementéw
litery nie mniejsza niz 0,15 mm. Aleksan-
der Safarewicz zada, by grubos¢ kresek
podstawowych nie byta mniejsza od 0,3
mm, a wloskowatych od 0,15 mm; kreski
jednakowej grubosci winny wynosié 0,2—
0,25 mm. Snell twierdzi, ze wtedy tylko
mozna czytac¢ w ciaggu dtugiego okresu

z odlegtosci ¥3 m, kiedy z odlegtosci1m
widoczne sg wszystkie szczegdty pisma.
Z odlegtosci Y5 m kreski o grubosci

0,1 mm sajuztatwo rozpoznawalne

i wielko$¢ te mozemy przyjac za mini-
malng dla kresek wlosowych.

WYSOKOSC LITER

W badaniach uwzgledniano wiek czytel-
nika i stopienl umiejetnosci czytania.

Dla uczniéw 1 roku nauki wysokos¢ liter
bez wydtuzen, np. o, n, powinna wynosic¢
nie wiecej niz 8 mm i nie mniej niz

2,5 mm. Litery wieksze beda przekracza¢
pole widzenia oka, wiec oczy dziecka mu-
sialyby wykonywa¢ dodatkowe ruchy. Dla
uczniéw w 2 roku nauki wysoko$¢é matych
liter moze wynosi¢ 2,5-2,0 mm. W 3i4
roku nauki 2,0-1,75 mm; w 5, 6, 7 roku
nauki 1,75-1,5 mm. Przytoczone wielko-
$ci zapisano w przepisach ministerstwa
WRiOP z1920 1.

Duze wahania wysokosci liter mecza
wzrok, wobec tego Safarewicz postuluje,
aby w drukach dla uczniéw 1 roku nauki
najwigksze litery wynosity 8 mm, naj-
mniejsze 6 mm. W 2 roku nauki - 2,5 mm;
w 31 4 roku nauki — 2,0 mm, a w pozosta-
tych — 1,75 mm. Drukowne litery o wyso-
kosci powyzej 2 mm powoduja zmniej-
szenie szybkosci czytania, ponizej 1,5 mm
wymagaja natezenia wzroku.

Szeroko$¢ liter mozna ustalié na podsta-
wie stosunku do wysokosci, zaleca sie nie
mniejszg niz % wysokosci, najmniej zas
%3 wysokosci.

BARWA I KONTRAST

Wielkos¢ odbitego swiatta od przedmio-
téw nazywamy jaskrawoscia, wyrazana
w jednostkach luminancji (stilb). Jaskra-
wo$¢ rébwna oswietlonej powierzchni pro-
mieniujacej z kazdego cm” jedna kandela
jest réowna jednemu stilbowi. Stosunek
ilosci promieni odbitych od powierzchni
do ilo$ci promieni padajacych na nia nazy-
wamy wspodtczynnikiem odbicia.

929
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Wspétczynnik ten wynosi:
— dla biatego papieru rysunkowego

70-80%,

— dla twardego czarnego oldwka

ok. 45%,

- dla miekkiego czarnego otéwka

ok. 25%,

— dla czarnego aksamitu (poréwnajmy)

0,04%.

Badacze sa zgodni w twierdzeniu, ze
kontrast utatwia szybkie odczytywa-
nie tekstu. Katherine Preston uwaza za
najlepszy kontrast bialego z czarna farba
drukarska, C. E. Ferree i Gertruda Rand
podkreslaja przewage biatego papieru
o odcieniu niebieskim nad zéttawym
w uzyskaniu kontrastu z matowa czernia
farby drukarskiej.

Matthew Luckiesh przeprowadzit
badania trzema metodami i w jego opinii
najlepiej kontrastuja ze soba kolory w wy-
mienionej kolejnosci:

1. czarny na z6ttym,

2. zielony na bialym,

3. czerwony na biatym,

4. niebieski na biatym,

5. biaty na niebieskim,

6. czarny na biatym (sic!),
7. z6tty na czarnym,

8. biaty na czerwonym,

9. biaty na zielonym,

10. bialy na czarnym,

11. czerwony na zo6ttym,
12. zielony na czerwonym,
13. czerwony na zielonym.

Wigkszos¢ badaczy opowiada sie jednak
za przewaga czarnego koloru na biatym.
Tinker np. uwaza zestawienie tych barw
druku za czynnik czytelnosci réwnie waz-
ny jak wielko$¢ i ksztatt znakdw.

Barbara Kowalska

DLUGOSC WIERSZA,
SZEROKOS$C KOLUMNY

Waznym czynnikiem czytelnosci jest
szeroko$¢ kolumny sktadu (odpowiadaja-
ca dtugosci linijki tekstu). Moze powodo-
wacé odczytywanie widzeniem bocznym,
jesli przekracza zakres widzenia central-
nego, albo powoduje meczacy ruch gto-
wy. Louis Emile Javal, jeden z pierwszych
badaczy psychologii czytania, zauwazyt,
ze do wzrostu krétkowzrocznosci najbar-
dziej przyczynia sie czytanie diugich
wierszy, podczas ktdrego czesé tekstu
znajduje sie z boku i przy nieruchome;j
glowie nie moze by¢ objeta widzeniem
centralnym.

Przyjmuje si¢ rézne szerokosci kolumny,
np.:

90 mm w tekscie do czytania, a nie do
studiowania lub przegladania,

9o-100 mm w ksigzkach dla nizszych
klas,

108 mmw ksigzkach dla starszych klas,
180 mmmeczy wzrok,

przy czcionce 8 p. — szerokos¢ kolumny
17 cycero = 204 p. = 76,704 mm,

przy czcionce 10 p. — szerokos¢

19 cycero = 228 p. = 85,728 mm,

przy czcionce 12 p. — szerokosé¢

25 cycero = 300 p. = 112,8 mm.

Na decyzje o szeroko$ci kolumny ma
wplyw interlinia, ktéra zreszta posiada
takze samodzielny wplyw na czytelnos¢.

Istnieje duze niebezpieczenstwo pomie-
szania kryteriéw z przyczynami i defi-
nicja. Zachrisson zaproponowat podziat
kategorii kryteridw badania czytelnosci na
trzy grupy. Zastrzegt sie przy tym, ze kaz-
dy z tych czynnikéw jest mocno powia-
zany z innym i mozna by je przestawia¢,
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taczy¢ i zmieniaé. Zreszta sama czytelnos¢

tez jest r6znie definiowana, np. jako, la-
twos¢ i szybko$¢, z jaka rozumiemy zna-
czenie drukowanego tekstu’, jako,,szyb-
kos¢ i doktadnos¢ wzrokowego odbioru
i rozumienia tre$ci wydrukowanego tek-
stu”. Dla porzadku przedstawmy podzial
dokonany przez Brora Zachrissona.

Kategorie kryteriéw w badaniu
czytelnosci:
— obiektywne
1. wielko$¢ litery
2. wspétczynnik czytelnosci
3. wlasciwa czytelnosé
4. forma stéw (inne kryteria Tinkera)

B - subiektywne

1. zmeczenie

2. natezenie wzroku

3. przezycie estetyczne

4. ocena, opinia wyszkolonego oka
ludzkiego

C - funkcjonalne

1. odlegtosé

2. o$wietlenie

3. skupienie uwagi

4. szybkos¢ czytania

5. pomytki

6. szeroko$¢ pola widzenia (dokladne

widzenie jednym spojrzeniem)
7. regularno$¢é ruchéw oka
8. rytm czytania.

/%/ jm%% @\4«»

o, ;M;W

101



29(1)

1969

102

Znaczenie tradycji w projektowaniu nowych pism drukarskich

Jan Tschichold / ttumaczyta Irena Rutkowska

Pismo jest tym bardziej czytelne, im
rzetelniej opracowano charakterystyczne
szczegoly kazdego literniczego znaku.
Jest tez tym piekniejsze, im jasniej uka-
zuje szczegolne walory ksztattu kazdej
litery i jej zestawdw stownych.

Antykwa, pismo krajéow alfabetu tacin-
skiego, jest czwartym szczeblem, a réw-
nocze$nie uwienczeniem trwajacego dwa
tysiace lat rozwoju. Siega ona do form liter
starogreckich, wywodzacych swe ksztatty
z kwadratu, kota i tréjkata. Te trzy figury
geometryczne, kraicowo przeciwstawne,
sa podwalina szczegdlnie wysokiej czytel-
nosci pisma tacinskiego, ktére jest fatwiej
uchwytne, niz znaki fonetyczne innych
kregéw cywilizacji.

Dzisiejsza antykwa jest w istocie dzie-
dzictwem okresu homeryckiego, a rzym-
ska kapitata jest dostosowaniem greckich
form do jezyka taciniskiego.

Trzecim szczeblem rozwoju byta mi-
nuskuta karoliniska — pismo odpowiednie
do szybkiego pisania, ktére swéj ksztatt
bardziej zawdzieczato sladowi szerokiego
pidra niz ruchom reki podczas pisania.
Dlatego wazniejsze jest narastanie i za-
nikanie jego duktu niz kosciec konstruk-
cyjny liter. Wida¢ to m.in. w swawolnie
kreslonych konicowych kreskach znakéw.

Czwartym i ostatnim szczeblem
rozwoju pisma tacinskiego jest antyk-
wa renesansowa, ktéra swdj ostatecz-
ny i nigdy nie dosciglty wzér zawdziecza
Claude Garamondowi. Antykwa ta wraz

z jej siostrzana forma — kursywa Roberta
Granjona — byly przez cztery wieki pa-
nujacymi krojami pisma. Dzigki temu,
fatwiej niz jakikolwiek inny kréj pisma
tacinskiego, dozyty sedziwego wieku.
Jeszcze dzisiaj oryginat Garamonda jest
tak wy$mienity i doskonaty jak w pierw-
szych dniach jego powstania.

Czytelnoé¢ liter antykwy — samych
w sobie eleganckich, mimo wynaturzo-
nych wersji Didota i Bodoniego — réwniez
wynika z podstawowych form geome-
trycznych kwadratu, kola i tréjkata. Poza
tym wiele liter tekstowych posiada mate
szeryfy, zwlaszcza u géry, co powoduje
niewymiennos¢ wszystkich liter.

Czytelno$¢ opiera sie na wychwytywa-
niu okiem wyraznie odrézniajacych sie,
ajednak rytmicznych form, harmonijnie
zestawianych dzieki ozdobnemu upodob-
nieniu poszczegélnych liter i ogranicze-
niu elementéw graficznej struktury. Tak
budowali swoje pisma Didot i Bodoni, a na
dtugo przed nimi péznogotyccy skryp-
torzy ksiag. I w tym tkwi cata tajemnica.
Ubéstwo formy lub nadmierna ornamen-
talno$¢, rezygnacja z nasilania i zanikania
kreski, zabijaja wyrazisto$¢i przez to —
czytelno$é. Préby catkowitej redukeji form
poczatkowych, kota i tréjkata na rzecz
kwadratu, wykazaty niezbicie nieczytel-
nos$¢ takiego pisma.

W klasycznej antykwie renesanso-
wej wiekszos¢ elementéw jest bardziej
wyrazistych i nieprzemieszanych niz
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w historycznie p6zniejszych antykwach.

Wiasnie to stanowi o jej maksymalnej czy-
telnosci i chocby tylko ten walor przyznaje
jej prawo do trwalosci i dalszego istnienia.

Nawet skromne zmiany w uktadach
tradycyjnych form napotykaja na gwat-
towny op6r wiekszosci uzytkownikow
pisma, czyli praktycznie — wszystkich.
Czytelnik potyka si¢ juz na ewentualne;
zmianie formy minuskulowego r (siegnij-
my pamiecia do pierwszej wersji Futury).
Pismo nasze jest bowiem catkowicie za-
krzepta konwencja i gdy chcemy ptynnie
czytaé, nie ma miejsca na wiecej niz tylko
minimalne zmiany. Réwnie skostniata
jest nasza ortografia. Liternik nowator
natychmiast zetknie sie z falanga 500
milionéw przeciwnikéw. Sita nawykéw
czytelniczych utrwalanych od czaséw
starozytnej literatury jest niedoceniana.
Istnieje poglad, ze dotychczasowe pismo
bedzie musiato ustapi¢ miejsca innemu.
Tymczasem jest to catkowicie niepraw-
dopodobne. Nie dojdzie takze nawet do
uzytku §wiatowy alfabet fonetyczny,
przynajmniej nie w swoim praktycznym,
ogblnym zastosowaniu. Préby zmian sa
prawdziwa donkiszoterig. O monstru-
alnych kosztach podobnych innowacji
wolimy w ogdle nie méwié.

Majuskuta Rzymian, minuskuta
karolinska i antykwa renesansowa stwo-
rzone sa dla jezyka facinskiego i tylko
tekst w tym jezyku potrafi oddaé w pelni
harmonijny obraz pisma. Na dzisiejszym
Zachodzie pismo to najlepiej prezentuje
sie w jezyku angielskim, poniewaz jezyk
ten zawiera wiele romanskich sktadnikéw
stownych i nie wymaga akcentowanych
liter. Pisownia angielska jest wyrazem

madroscijej twércow i odzwierciedla
praktyczny zmyst Anglikéw. Niemczyzna
cierpi na nieuzasadnione naduzywanie
wersalikéw. W czasach baroku obarczo-
na byta tym réwniez pisownia angielska
ifrancuska, jednak Niemcy zapomnieli

u siebie porzucic te barokowa maniere.

W pisowni wloskiej przeszkadza nadmiar
zibardzo czesto wystepujace podwdjne
g. Litery akcentowe sa przewaznie ,,ma-
coszymi dzie¢mi” odlewacza czcionek

i czesto bywaja zbyt ciezkie. Tak np. pigk-
ny kréj Bembo zostal zepsuty w pismie
niemieckim przez zbyt duze kropki nad
przeglosami.

Nowy alfabet fonetyczny nie mégtby
sie oby¢ takze bez tak mato budzacych
zadowolenie liter akcentowych, gdyz
nie mozemy tworzy¢ catkowicie nowych
znakéw fonetycznych niepodobnych do
naszych dwudziestu szesciu liter. Kto
wierzy w te utopie, widocznie zapomniat
o wladzy pism znajdujacych sie w kasztach
drukarskich i w magazynach linotypow.
Tego tatwo nie bedzie mozna zmieni¢. Sila
tradycji i zwyczajow bodaj nigdzie nie jest
tak wielka, jak w dziedzinie pisma i druku.

Wynalazcy nowych znakéw pism al-
fabetycznych zapominaja o niezbednosci
kursywy, ktérej potrzebujemy do pod-
kreslen i wyrdznien. Jesli literatura ma
zachowac swoja wyrazisto$¢, konieczne
jest nawet zaznaczenie poczatku zdania
i wyréznianie imion wtasnych wielkimi li-
terami poczatkowymi. Pétgruba odmiana
kroju pisma nie zastapi kursywy, a spacjo-
wanie tekstu jest tylko przykra namiastka.

Niezastagpiony walor antykwy re-
nesansowej tkwi takze w podziwu

godnym cechowaniu poszczegdlnych 103
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liter (udowadnia to wystarczajaco pi-
smo pieciopunktowe). W oryginalnym
Garamondzie wszystkie czesci liter sa
starannie wywazone. Zadna z poszcze-
golnych czesci nie jest przypadkowa
lub zbedna. Wazna kreska poprzeczna
w malym t posiada $cile trafng grubosé
i dlugos¢, a dolny tuk t jest dla czytelno-
$ci bardziej istotny, niz sadza niektdrzy.
Gorny wierzchotek matego t jest whasciwy,
pomimo swej rzekomej krétkosci. Czesto
spotykane dzisiaj wydluzenie tej czesci
litery upodabnia mate t do 1, psujac czytel-
nos¢. Podobne obserwacje morfologiczne
mozna przeprowadzi¢ dla wszystkich liter.

William Morris byt pierwszym, ktéry
w okresie niskiego poziomu typografii, tj.
okoto 1890 roku, zwrécit uwage na dawne
pisma drukarskie. W swoich dzietach ty-
pograficznych udowodnil, jak potrzebne
byto przeciwstawienie si¢ anemii wczes-
nych czcionek. Za nim poszedt Edward
Johnston, zwracajac uwage na pochodze-
nie dobrze uksztattowanych pism kali-
graficznych kreslonych szerokim piérem.
Pociagnelo to za soba renesans kultury
pismienniczej zwiazanej z italic hand
oraz cancellarescg Ludovico Vicentino.
Ten ruch otworzyt oczy éwczesnemu
pokoleniu na to, ze pisanka wywodzaca
sie od szerokiego pidra jest réwniez forma
pierwotna zecerskiego pisma. Obstajemy
jednak przy tym, ze niewolnicze reprodu-
kowanie odrecznej pisanki niekoniecznie
musi tworzy¢ dobra czcionke. O jakoSci
czcionki decyduja wysokie wymagania,
ktére warunkuje wielowiekowy rozwoéj
czcionek.

Jakie nastepstwa wynikaja z na-
szych rozwazan? Klasyczna antykwa i jej

Jan Tschichold

warianty, ktére w przeszlosci wykazy-
waty swoja przydatnos¢, pozostaja nadal
warto$ciowym i najlepszym srodkiem
znormalizowanego przekazu, zwlasz-
cza w odniesieniu do literatury pieknej
inaukowej. Producentom nowych pism
drukarskich nie pozostaje nic innego, jak
zastosowac sie do tej wskazéwkina tyle,
naile pozwalaja na to nasze urzadzenia.
W zwyktych maszynach do pisania wi-
dzimy, Ze kazde uproszczenie w produk-
cji czcionek prowadzi do pogorszenia
czytelnoéci. Slepe przestrzeganie tech-
nicznego oportunizmu nie wystarczy,
aby stworzy¢ pismo przydatne, inaczej
moéwiac czytelne. Wrecz przeciwnie!
Maszyny musza podporzadkowac sie na-
szym checiom i musza by¢ tak ulepszone,
aby ich produkt przynajmniej jako tako
réwnowazyl najlepsze pisma dawne.

Do cennej spuscizny przesztosci, do
utrwalonej tradycji, nalezy takze ksztatt
ksigzki. Mozna dzisiaj poddaé w watpli-
wos¢ potrzebe stosowania (niestety, tak
czestego) niepraktycznego kwadratowego
formatu oraz np. likwidacje wcieé akapito-
wych na poczatku rozdzialéw. Zty obyczaj
niewyraznych poczatkéw rozdziatéw do-
wodzi, ze typografowie, ktérzy stwarzaja
mylne pozory funkcjonalnosci, niewiele
lub wcale nie czytaja. Slepe wiersze mie-
dzy akapitami tekstu sa zwykle za mocne
i niejednokrotnie potrzebna i niezawodna
cezura jest przy tym marnotrawiona. Nie
zawsze zrozumiale jest, kiedy ktos wcie-
cie wiersza charakteryzuje jako,,przezy-
tek” lub przestarzata mode. W Ameryce
Pétnocnej bezakapitowy sktad na szcze-
$cie dotad nie byl praktykowany i nalezy
mie¢ nadzieje, Ze nie ulegnie to zmianie.
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Réwniez w Anglii jest on dotychczas w skromnych ilo$ciach nadal s3 potrzeb-
rzadko stosowany. Tylko w dzisiejszych, ne, poniewaz dzisiejsze maszyny, warunki
czesto wrogo nastawionych do tradycji epoki i przystosowanie do nowoczesnych
Niemczech, rzadko widzi si¢ inny jakbez- ~ proceséw druku wymagaja nieznacznych
akapitowy sktad. Typografowie, ktérzy adaptacji pism drukarskich. Cel jednak
tylko z nazwy sa typografami, dominuja pozostaje ten sam, co przed czterystu laty.
wiekszos¢ czytelnikéw. Antykwa renesansowa jest trwata baza

Jeste§my zwiazani z pismem taciniskim, naszej typografii. Wyzbywac¢ sie tych tra-
obowiazujacym nas od dawna, utrwalo- dycji, to bezsensownie trwonié olbrzymi,
nym i przeznaczonym do wykorzystania nieoceniony kapitat.

na przysztos¢. Nowe warianty krojéw pism .
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Sabon Jana Tschicholda
Roman Tomaszewski

Wychodzgcy w Anglii od 61 lat rocznik ,,The
Penrose Annual” w roku 1968 przedstawia,
jak zwykle w bogatej, estetycznej formie, po-
ligraficzne wydavzenia roku. Jednym z nich
redaktor rocznika Herbert Spencer uzgnat
nowy kroj pisma Sabon, zaprojektowany
przez Jana Tschicholda.

W roczgniku John Dreyfus, przewodniczg-
cy ATypl, zamiescit esej, w ktorym nakreslit
historig powstania Sabonu. Na temat kroju
ukazato si¢ w prasie fachowej swiata szereg
publikaci.

KIM BYL JAKUB SABON?
Doktadnej daty jego urodzenia nie znamy.
Niektérzy historycy drukarstwa przy-
puszczaja, ze byl to rok 1535. Wiemy nato-
miast, ze pochodzit z Lyonu, zytw poto-
wie XVIwieku, a zmartw 1580 roku.
Sabon byt stemplarzem i odlewaczem
czcionek. W historii typografii utrwalita
si¢ po nim, uzywana dotad na Zachodzie,
nazwa dwoch stopni pism drukarskich.
Chodzi tu o 60-punktowy stopien zwany
wlasnie sabon i dawniejszy grobe (gruby)
sabon, oznaczajacy pismo 66-punktowe.
Nazwy te zwiazane s3 z przypisywana
Jakubowi Sabonowi umiejetnoscia od-
lewania czcionek duzych stopni, co bylo
woéweczas rzadkoscia. Wiemy tez, ze odle-
wat typograficzne ozdoby ornamentalne
w miedzi, mosigdzu i brazie. Uzyskal na to
przywilej od cesarza Maksymiliana II.
Szczegdty te nie wyczerpuja informa-
cji o Sabonie. Historycy wydobywaja

na $wiatto dzienne coraz to nowe fakty.
Chcialbym je przekaza¢ chociaz w du-
zym skrdcie.

Jakub (Jacob lub Jacques) Sabon byt
Francuzem. Jego biografowie sa w za-
sadzie zgodni, ze mégt by¢ synem albo
tez krewnym Sulpice Sabona, ktéry
drukowat w Lyonie w latach 1535-1549.
Sabonowie zapewne nalezeli do obozu
reformacji. Ich oficyna znika nagle z an-
natéw historii lyonskiego drukarstwa, co
jest wyjasniane jako skutek przesladowan
francuskich protestantéw. Wielu z nich
schronilo sie wéwczas w Niemczech,
gdzie jeszcze cesarz Maksymilian II pro-
testantom sprzyjat. Z opieki mégt korzy-
staé réwniez Jakub Sabon.

Od 1557 roku znajdujemy dowody jego
dziatalnos$ci w stynnej, istniejacej od
1530 1., oficynie i odlewni czcionek Chri-
stiana Egenolffa (1502-1555) we Frank-
furcie nad Menem. Po $mierci protopla-
sty rodu giser6w wdowa po Christianie,
Margereta Egenolff, nadal prowadzita
drukarnie i odlewnie. W jej warsztacie
Jakub Sabon nabyt praktycznych kwali-
fikacji w typograficznym fachu.

Z badan Maxa Roosesa (1905) i Gustawa
Moriego (1926) wiemy, ze Christopher
Plantin zatrudnial w roku 1563-1566 stem-
plarza Jakuba Sabona przy organizowaniu
swojej antwerpskiej odlewni. Mozna by
wiec zaryzykowac stwierdzenie, ze Sabon
byt wspéttwodrca plantinowskiej giser-
ni. Wedtug Francisa Meynella i Stanleya
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Morrisona (1923) Sabon przebywatl w 1567
roku w Niderlandach. W tym roku ukazat
sie plantinowski wzornik czcionek Index
sive specimen characterum, ktérego Sabon
byt zapewne wspéttwoérca. Nie mozna
stwierdzié, ze wzornik ukazat sie podczas
bytnosci Sabona w Antwerpii. Mégt by¢
przeciez wydany po jego wyjezdzie.

Z przytoczonych zrédel wiemy tez, iz
Sabon moégt spotkac sie w 1566 roku ze
znanym stemplarzem lyonskim Rober-
tem Granjonem. Wiemy bowiem o tym,
ze wilasnie w tym roku odwiedzit on
swego powaznego odbiorce — Plantina.
Sabon moégt tez swego krajana, autora
m.in. stynnej wéwczas czcionki carac-
tere de civilité, znad jeszcze z Lyonu.
Nie wykluczone wiec, ze Sabon wtasnie
podczas pobytu u Plantina nabyt pew-
na ilo§¢ granjonowskich matryc lub ich
replik od samego twdrcy, albo tez od
Plantina.

W niderlandzkich oficynach uzywano
juz w tamtym okresie matryc czcionek
Claude Garamonda lub ich replik. Plan-
tin kupit je (ok. 1563 roku) w Paryzu od
wdowy po Garamondzie (Muzika). Mégt
wiec Sabon zabraé takze ze soba repliki
pism Garamonda. Z tych samych zrédet
(Muzika) wiemy, ze kurator schedy po
Garamondzie, paryski drukarz André
Wechel, takze pozyskal matryce Gara-
monda. W czasie wojen z hugenotami, po
stynnej nocy §w. Barttomieja, wywidzt
on w 1573 roku z Paryza swoja drukarnie
wraz z czcionkami i matrycami (replika-
mi?) do Frankfurtu nad Menem.

Tschichold pisze, iz przed powrotem
Sabona w oficynie i gisernii Egenolffow
sktadano gltéwnie fraktura lub dawno

przestarzatymiantykwami pochodzacy-
mi z Bazylei.

O powrocie Jakuba Sabona z Amster-
damu do Frankfurtu mamy dwie relacje.
Wedlug Gustawa Moriego (1926) Sabon
wroécil wprost do Franfurtu nad Menem.
Natomiast Elisabeth Geck (1966) pisze,
ze przed powrotem do Frankfurtu $lady
pobytu Jakuba Sabona odnalazta w in-
deksie uniwersyteckim Frankfurtu... nad
Odra! Byt to rok 1566/67. W dokumencie
figurowat tam jako stemplarz i buchsta-
begisser z Lyonu. Geck stwierdza tez,
ze drukarz z nadodrzanskiego Frank-
furtu, Johann Eichorn, uzywat jeszcze
ok. 1570 roku dwéch pism Sabona. Jest
to ciekawa informacja, bo dowiadujemy
sie o przyblizeniu si¢ do granic Polski
stynnych francuskich antykw. Widzi-
my tez, ze mniej wiecej w tym samym
czasie w obu Frankfurtach zaczeto
sktadaé czcionkami kroju Garamonda
i Granjona. Mozna wiec stwierdzié, ze
nie komu innemu, lecz wtasnie Jakubo-
wi Sabonowi, Francuzowi, duchowemu
uczniowi francuskich mistrzéw stem-
plarzy i czcionkarzy, nalezy przypisaé
zastuge wprowadzenia do Niemiec

Herb Jakuba Sabona. 107
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czcionek facinskich Garamonda i kursy-
wy Granjona, ktére do dzi$ zachowaly
swoje piekno i uzytecznos¢.

W 1571 roku Sabon ozenit sie z Judith,
wnuczka Christiana Egenolffa, i §lub
zwiazal go z rodzing Egenolfféw. W rok
pozniej odlewnia czcionek przechodzi
w jego rece, pod warunkiem ... ,,nieod-
stepowania matryc osobom trzecim”.
Zakladem kieruje on az do §mierci, czyli
do 10 wrzes$nia 1580 roku.

WZORNIK
EGENOLFFA-SABONA-BERNERA

Po $mierci Sabona zaktad prowadzit od-
lewacz Conrad Berner, ozeniony 6 marca
1581 roku z Judith — wdowa po Jakubie
Sabonie.

Wydarzeniem, ktdre przeszto do historii
czcionkarstwa §wiatowego, bylo wydanie
w 1592 roku przez Bernera wzornika pod
tytulem Specimen characterum typorum
probatissimorum. Jedyny zachowany we
Frankfurcie egzemplarz tego wzornika,
wydrukowanego na arkuszu o wymia-
rach 30 x 47 cm, przekazuje nam cenne
szczegObly o krojach pism i stopniach,
czasem z nazwiskami ich twdrcéw, np.
antykwa Claude Garamonda od canonu
do garamondu jako Romain s. Augustin
de Garamond; pismo Roberta Granjona
jako galiard, a przy jego kursywie napi-
sano:, Litera currens ciceroniana artifice
Roberto Granjone Gallo prodita”. Pismo
tej wielkosci powszechnie byto znane
jako scholastyka. Oprécz 5 stopni pism
greckich, takze Granjona, sa tam pisma
gotyckie nieznanych twércéw, a takze
ramKki i stylowe ornamenty. Wzornik pre-
zentuje czcionki jako produkt najwyzszej
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klasy i pieknosci, jaki dotychczas istnieje.
Nomenklatura uzyta w tym wzorniku za-
chowata sie przez cztery wieki drukarstwa
i odlewnictwa czcionek. Zawarte we wzor-
nikach Plantina i Bernera wzory potwier-
dzily wysoka klase antykw renesansowych
francuskiego typu.

IDEA TSCHICHOLDA,
AUTORA NOWEGO KROJU PISMA
Inicjatywa Tschicholda zostaly objete
jako przedmiot studiéw najstynniejsze
kroje historyczne pism dawnych. Byt to
akt o duzym znaczeniu, bowiem Tschi-
chold odwazyt sie na czyn bez preceden-
su. Zamierzyl ulepszy¢ to, co w opinii
$wiatowej od wiekéw uznano za dosko-
nate. Pamietajmy jednak, ze decyzje taka
podjal wybitny artysta, znawca pism
drukarskich i dos§wiadczony praktyk
typograf, wyczuwajacy najdrobniejsze
niuanse znaku czcionkowego. Znajac
zalety krojéw klasycznych, w toku wielu
lat uzywania odkryt tez ich wady.
Inicjatywe Jana Tschicholda postulujace-
go zaprojektowanie pierwszego na §wiecie
pisma drukarskiego wspélnego dla trzech
podstawowych technik sktadania podjety
wsp6lnie zaktady D. Stempel (sktad recz-
ny), Linotype (mechaniczny odlew wier-
szowy) i Monotype (mechaniczny sktad
czcionkowy). Juz po ztozeniu rysunkéw
zamawiajacy wysuneli jeszcze koncepcje
adaptacji kroju do potrzeb fotosktadu.
Premiera kroju Sabon nastgpita
na Miedzynarodowych Targach Poli-
graficznych DRUPA w maju 1967 roku.
Do chwili obecnej wycieto juz dziesiat-
ki tysiecy stempli do produkcji matryc
6-12 p. Czcionki do sktadu recznego
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produkowane s3 juz w wielkosciach

6-48 p. Didota. Przygotowano takze pro-
dukeje nosnikéw w anglosaskim systemie
miar typograficznych — Pica. Szybko uzu-
petniane sa gtéwne odmiany, tj. pélgruba
i kursywa.

REPERTUAR KOMPLETU ZNAKOW

W Literze” reprodukujemy podstawowy
zestaw znakéw. Dotyczy on stopnia 12 p.
Didota. 26 liter majuskulowych bezakcen-
towych i tylez liter minuskutowych uzu-
pelniono 6 ligaturami i etka. Podwdjny ze-
staw 34 liter akcentowanych (ze znakami
diakrytycznymi) umozliwia skladanie we
wszystkich zachodnich i skandynawskich
jezykach europejskich. Dwa komplety cyfr
(zwykte i nautyczne) pozwalaja na dowol-
ne stosowanie w ukltadach tabelarycznych
lub dzietowych. Komplet uzupetniaja nie-
zbedne znaki interpunkcyjne, monetarne,
itp. Podstawowy zestaw liczy 176 znakéw.

Gdybysmy chcieli zaméwié akcentowa-
ne znaki polskiego alfabetu, mielibysmy
juz co najmniej 194 znaki. kacznie z kur-
sywa i odmiana pétgruba dawatoby to 570
znakoéw. Przy tak rozbudowanym pismie
niezbedne sg kapitaliki. Przy jednym
stopniu powieksza to zestaw o dalsze 26
znakow, a z akcentowanymi znakami pol-
skimi 35 znakéw. Po zaokragleniu otrzy-
mujemy wiec 600 znakéw. To tylko jeden
stopien pisma.

Przy zakupie 16 stopni pisma zestaw
powieksza sie do 9600 znakéw. Realizacja
jednego takiego zestawu na 3, wzglednie 4
technologie sktadu wymaga od 28 ooo —
38 000 matryc. Oto skala trudnosci pro-
jektowania, produkgji i kosztéw, ale takze
skala potencjalnych inwestycji. Pod liczby

te mozna podstawic¢ aktualne wartosci de-
wizowe. Te uwypukla nam, jak duze zna-
czenie ekonomiczne i techniczne posiada
realizacja tej jednej inicjatywy. Jest to jed-
nak wysitek optacalny, bo nowy kréj pisma
Tschicholda bedzie decydowat o dalszym
podnoszeniu kultury druku i $wiatowego
standardu produktu poligraficznego.

UNIWERSALIZM KROJU SABON
W neorenesansowym kroju opracowa-
nym przez Tschicholda zostaly uwzgled-
nione gtéwne cechy uniwersalizmu,
a mianowicie: doskonala czytelnos¢ pi-
sma, jego petna harmonia i wewnetrzne
proporcje litery. Autor swietnie wywazyt
grubosci, szeryfy, akcenty znakéw.
Szczegélnie korzystne wrazenie wy-
wiera czysty, czytelny ksztatt znaku, ja-
snos¢ oczka i klasycznie wyréwnany dukt
pisma. Ten ptynny dukt dostrzegalny jest
réwniez w bardzo czytelnej kursywie. Jest
ona o mikrony cienisza od kroju proste-
go. Zwieksza to jej zdolnos¢ wyrdzniania
w tekscie. Szaro$¢ optyczna liter, wier-
szy, szpalt i kolumn zapewnia podobna
percepcje wzrokowg sktadu we wszystkich
jezykach europejskich uzywajacych pisma
tacinskiego.

Znaki Tschicholda w stopniu 10 punk-
téw zachowaty wysokosé znakéw kroju
Garamond w wersji produkowanej przez
Monotype. W stosunku do tego wzorca
autor kroju wprowadzit jednak 5% zwe-
zenie znakow. Zwigksza to zwarto$¢é kroju
i polepsza ekonomike sktadu.

Tschichold zatozyt, Ze dla wszystkich
technik sktadania nalezy wykona¢ znaki
o identycznych wielkosciach, ksztattach

i szeroko$ciach. Autor dokonat tej sztuki 109
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opierajac sie¢ na krytycznych studiach
zrédtowych. Dzieki temu zapewnit pismu
Sabon podkreslang obecnie przez znaw-
cow zasade harmonijnosci kroju. Skale
pokonanych trudnosci moga ocenic ci
wszyscy, ktérzy obeznani sg z metrologia
typograficzng i technicznymi wymagania-
mi produkcji matryc do trzech omawia-
nych tutaj systeméw sktadu. Zdawatoby
sie przeciez, ze systemy oparte na roz-
nych zasadach projektowania wzajem-
nie si¢ wykluczaja. W jednym systemie
(Monotype) trzeba, jak wiemy, zachowa¢
okreslona szerokosc¢ jednostek, w dru-
gim zas$ (Linotype) musi by¢ zapewniona
jednakowa szerokos¢ znaku zwyktego
i wyrézniajacego.

Tschichold wyszedt obronna reka
z wszystkich putapekispetnit od lat
wysuwane przez drukarzy, grafikéw
iwydawcow postulaty realizacji kroju
dostepnego réwnoczesnie we wszystkich
technikach sktadu.

Istota harmonijnosci pisma tkwi
w szczesliwie zrealizowanej przez Tschi-
cholda subtelnej korekcie lub modyfikacji
liter, ktérych matryce cieto przed wieka-
miw swej oryginalnej wielkosci, a czcion-
ki uzywane dawnej do druku na szorst-
kich papierach czerpanych o nieréwnej
gramaturze wymagaty innych waloréw.
Uwzglednienie dzisiejszych parame-
tréw drukowno$ci wymagato adaptacji
morfologicznych szczeg6téw znaku do
uniwersalnego zastosowania. Przejawito
sie to gtéwnie w oczyszczeniu znakéw
ze zbednych mikroelementéw, z réznych
drobnych ,ekscentryczosci” dawnych
oryginaléw. Autor mégl z powodzeniem
takie czynnosci wykonaé, gdyz projekto-
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wal pismo w 25-krotnym powiekszeniu
(w stosunku do 10 p.). W tej skali artysta
mégl wypracowac wiele subtelnosci ry-
sunku. Warto tez dodaé, ze rysunki byty
przystosowane do nowoczesnej metody
ciecia stempli pantografem.

Wywazone grubosci cienkich ele-
mentéw znakéw zachowuja w pelni
cechy pism renesansowych. Minimalne
pogrubienia w krytycznych miejscach
tukéw wzbogacaja kréj i zapewniaja
jego uzytecznos¢ réwniez w sktadach
fotograficznych. Jest to walor o duzej
praktycznosci, szczegélnie dla wydaw-
cow i projektantéw ksiazek. Koronna
cecha kroju jest oczywiscie omawiana
juz identycznos¢ znakéw.

Juz po zlozeniu artykutu w drukar-
ni poczta przyniosta mi list od Jana
Tschicholda. Autora znam od dawna,

a ostatnio korespondujac na temat kroju
Sabon, uzyskiwalem informacje prosto ze
zrédta. Ostatnia uwaga autorska — uzupet-
nic to, co powyzej napisano.

Otéz Tschichold zdziwiony jest po-
wszechnie uzywanym przez kryty-
kéw przymiotnikiem okreslajacym krdj
Sabon jako pismo,,zharmonizowane”.
Oczywiscie, jest to jedna z jego cech. Autor
nie sadzi jednak, aby najbardziej trafnie
oddawata jego intencje.

Mozna si¢ z tym zgodzi¢ i chyba rozu-
mieé w ten sposéb, ze harmonia i rytm
litery zawarty jest w samej konstrukcji,
proporcjach znaku, catego alfabetu i ze-
stawéw stownych. Techniczne wiasciwo-
$ci produkcji czcionek i matryc wymaga-
ty jednak, jak juz sie rzeklo, szczegélnie
drobiazgowego ujednolicenia jednostek
szerokosci znaku (dykty). Ten czyn-
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nik powodowal, iz Tschichold musiat umocnil mnie w tym przekonaniu.

w trakcie projektowania rozwiazywac Chciatbym zakonczy¢ stwierdzeniem,
réwnoczesnie kilka probleméw tech- ze Sabon nie tylko doréwnuje klasycz-
nicznych i estetycznych. Z tego wzgledu  nym, renesansowym konstrukcjom liter-
Tschichold ktadzie gtéwny nacisk na niczym dawnych wiekéw, ale nawet —
walor identycznosci znakéw, umozliwia-  biorac pod uwage wspélczesne potrzeby
jacych optymalna realizacje zamierzen - konstrukcje te przewyzsza. Dlatego juz
wydawniczych i typograficznych. Te dzisiaj krojowi Sabon mozna przepowia-
ceche okreslam réwniez jako koronng daé wielka przysztosé.

ceche pisma. List Tschicholda dodatkowo
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Znak - herold towaru
Roman Tomaszewski

Mineto zaledwie 0,35% okresu rozwo-
ju ludzkosci od chwili, kiedy cztowiek
zaczal stosowad pismo alfabetyczne.
Bylo to zaledwie 3500 lat temu. Dziesiec
do dwudziestu razy wczesniej ludz-
kos¢ wydobywajac sie ze stanu dzikosci
zaczela uzywacd znakéw. Bo tez czymze,
jak nie znakami przekazu sa pochodzace
z paleolitu malowidta z grot Altamiry
czy Lascaux?

Wspétczesni graficy, projektanci zna-
kéw postepuja whasciwie tak samo, jak
nieznany praartysta, kiedy w aragonskiej
grocie Calapata realistyczne ksztalty jele-
nia przetworzyl rozmyslnie w uproszczo-
ny znak — symbol tego zwierzecia.

Znak stal sie podstawg pisma obraz-
kowego. Z czasem obrazek zamieniat sie
w symbol-ideogram, i tak juz pozostato.

Wyksztalcily sie tez zasady ktéry-

mi dochodzono do syntez, schematéw

i uproszczen. Gubiono elementy i detale,
geometryzowano ksztalty, dzielono
optycznie pola rysunku, deformowano
proporcje. Powstawaly nowe kontrasty,
zbitki znaczen lub oznaczenia rzeczy
statycznych lub ruchu, np. wirowego —
symbolizujacego zycie. Wsréd tych
plastycznych syntez formy przyjmowa-
no dominanujaca forme znaku, stano go
miedzy ludzi aby pelnit swa role.

Tworzenie znakéw i symboli rozwijato
sie szybko sie i dos¢ chaotycznie. Z cza-
sem zaczeto je porzadkowad, az powstala
wspotczesna odrebna galaz wiedzy —

semiotyka. Czytamy, ze jest to nauka
zajmujaca sie teoria znaku i jego rolg w po-
rozumiewaniu sie. Jej zakres objat tzw.
jezyki, naturalne” (codzienne, potoczne)
ijezyki, sformalizowane” np. znaki mate-
matyczne i inne logiczne.

I wtasnie. Logika znowu stanowi, we-
dtug mego rozumienia, to, czego od arty-
sty znakéw mozna dzi$ gtéwnie wymagac.
Oczywiscie logika wyrazona piekna arty-
styczng forma.

Jak te wymagania spetniaja polskie znaki
graficzne?

Odpowiedz na to pytanie przynosi
Pierwsze Ogdlnopolska Wystawa Zna-
kéw Graficznych. Pod ta ciezka i oficjal-
na nazwa rozestano w koncu ubiegtego
roku zaproszenia do cztonkéw Zwiazku
Polskich Artystéw Plastykéw. Zaprasza-
jacym byta sekcja grafiki ZPAP, ktdra re-
prezentowali przewodniczacy komitetu
organizacyjnego Stefan Bernacinskiiko-
misarz wystawy Jan Hollender.

W maju Dom Artysty Plastyka wypetni
sie ciekawie zaaranzowang przez Witolda
Janowskiego wystawa kilkuset najlepszych
znakow, ktore powstaty w okresie powo-
jennym, czyli obejmie juz ¢wieré wieku.

Beda na wystawie znaki firmowe
(fabryk, instytucji, zwiazkéw, stowa-
rzyszen, spétdzielniitp.), towarowe
(poszczegdlnych grup towarowych,
ksiazkowych serii wydawniczych itp.),
sygnety liternicze, a takze czoléwki tele-
wizyjne i filmowe. Znajda sie tu zaprojek-
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towane znaki, pod warunkiem, ze zosta-
ty zrealizowane i sa w uzyciu.

Inna grupe tworza znaki nagrodzone lub
wyrdznione w réznych konkursach.

Ciekawa czescia wystawy s3 propozy-
cje modernizacji znakéw przestarzatych,
amimo to znajdujacych sie w uzyciu.
Tutaj graficy mieli wolny wybér. Do
propozycji projektéw zalaczali odbitke
starego znaku.

Istotnym uzupelnieniem wystawy
sa przyktady uzycia znakéw. Chodzito
glownie o takie, gdzie znak jest zasad-
niczym elementem kompozycji. Wiek-
szo$¢ to przyktady drukowane: blankiety
firmowe, opakowania, ogloszenia. Sg tez
i miejskie neony.

* X x

Jak wiec z opisu wynika, pierwsza ogélno-
polska prezentacja znakéw jest zamierze-
niem ambitnym, potrzebnym i za trudy
organizacji nalezg sie stowa podzieki dla
organizatoréw i wykonawcéw. Dopiero
bowiem zebranie znakéw, wydrukowanie
katalogéw (a moze w przysziosci polskiej
monografii w rodzaju tej, jaka opraco-
wat Yusaku Kamekura) pozwolg §ledzi¢,
wspierac i krytykowac te dziedzine, ktéra
w zyciu gospodarczym kazdego kraju jest
zewnetrznym symbolem bitwy o jakos¢
towaru, a moze nawet swoistej preznosci
organizacyjnej zakladéw — znak bowiem
jest heroldem towaru.

I tutaj ponownie mozna postawic py-
tanie: jak to drugie wymaganie spetnia
polski znak graficzny?

X ok ok

Pytania fatwo si¢ stawia, odpowiedz jest
zwykle zlozona i trudna, gdyz dotyczy
rozleglej dziedziny. Ja ja zawezam i pre-
zentuje tutaj gléwnie znaki liternicze.
Wybratem je uwzgledniajac walory arty-
styczne i percepcje wizualna. Ocene tego
wyboru znakéw, jako rzecz indywidualna
i subiektywna, nalezy pozostawi¢ naszym
czytelnikom.

Przytoczmy jednak niektére definicje,
stanowiska lub konwencje dotyczace tej
materii.

1. Znak literniczy zaliczamy do jezyka
symboli posiadajacych znaczenie umow-
ne. Np. skr6t PKO ma to samo znaczenie
co Powszechna Kasa Oszczednosci. Ale...
istnieje tez Polska Kasa Opieki. I tak infor-
macja zostaje zastgpiona dezinformacja.
Trzeba wiec dazy¢ do tego, aby tworzyé
symbole jednoznaczne. Np. drogowego
znaku literniczego ,stop”, o ile mi wiado-
mo, nie zastapit dotad Zaden inny symbol
graficzny.

Symbol powinien nawiazywac do rze-
czy znanych z doswiadczenia w danym
Srodowisku.

2. Znak musi by¢ zrozumiaty.
Definiujemy to jako umiejetnos¢ dokona-
nia prawidlowej interpretacji jego tresci.
Interpretacja ta wymaga wiedzy o elemen-
tach znaczeniowych, a takze umiejetnosci
ich uogélnien. Tu czesto rodza sie, nawet
niechcacy, plagiaty. Stanowig one ryzy-
ko zawodu artysty grafika projektujacego
znaki.

3. Znak powinien by¢ czytelny. Oznacza
to, ze powinien by¢ wolny od watpliwej
wartosci,,dobudéwek” graficznych. Sam
znak winien wpadaé w oko, a zbedne

113



1. Karol Sliwka

2. Ryszard Dudzinski
3. Eugeniusz Lebelt
4. Witold Surowiecki
5. Stefan Rzepecki

6. Tadeusz Kolak

7. Zdzistaw Pietrzak
8. Emilia
Nézko-Paprocka
9.Jerzy Cherka

10. Wiktor Langner
11. Franciszek
Winiarski

12. Tadeusz Pietrzyk
13. Stefan Matecki

114

®
- 4
I

&
1
4.
7. \
)
w%
10.

Roman Tomaszewski

11. 12.

Ti | o
TS AN .

13.



Znak — herold towaru

A
/

14. 15. 16.

e

18.

20.

o

23. 24. 25.

eebede

14. Jan Hollender

15. Henryk Tomaszewski
16. Wojciech Zamecznik
17. Andrzej Heidrich

18. Antoni Cetnarowski
19. Leon Urbanski

20. Kazimierz
Maliszewski

21. Jan Hollender

22. Stanistaw Topfer

23. Tadeusz Pietrzyk

24. Maria Turbacka

25. Jarostaw Jasinski

115



116

elementy stylowe sa przeszkoda. Zaletg
jest prosta konstrukcja graficzna.

4. Znak jest interpretatorem informa-
cji. To jest jego funkcja. Nie ma tu kolizji
z interpretacja artystyczna. Trzeba jednak
zadbad, aby jeden czynnik nie deformowat
drugiego. Decyduje o tym logiczny zwia-
zek elementéw znaku.

5. Wartos¢ informacyjna znaku zalezna
jest od sposobu jego zastosowania. Inaczej
bedzie dziata neon, a inaczej symbol np.
serii wydawniczej. ,,Kogutek” Iskier na
dachu wydawnictwa i ten sam,,kogutek”
na ksigzkach wydawnictwa maja wiez i te
sama warto$¢ informacyjna. W ostatecz-
nym rozumieniu tego znaku konkuruja
z innymi, kogutkami”, np. firmy Agpol itp.

6. Znak nie jest celem samym w sobie,

a srodkiem do celu. Jako wyraziciel idei ma
te idee uwypuklié. Jest to funkcja stuzeb-
na. Znak nie moze wyrazac tylko we-
whnetrznych przezy¢ artysty.

7. Stosowanie ztych znakéw i napiséw
powoduje ujemna reakcje taficuchowa.

W $rodowisku interesujacych sie tym
zagadnieniem znany jest wypadek spad-
ku zakupdéw za granicg polskich jarzyn

w konserwach z winy opakowania. Po
przebadaniu sprawy dokonano zmian —
dzisiaj ocenianych korzystnie. Czasem
chodzi wiec o natychmiastowe efekty
komercyjne, czasem o dtugotrwate dzia-
fanie, zmierzajace do przekonania nabyw-
cy o zaletach towaru. Dodam, Ze badania
opakowania eksportowego dokonano

w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie.

8. Signum naszych czaséw jest m.in.
tempo zycia i szybko$¢ pochtaniania

Roman Tomaszewski

wzrokiem informacji. Tym czynnikom
powinien podporzadkowacd si¢ réwniez
znak graficzny. Wymaga to petnej perfek-
cji optycznej i wybalansowania wartosci
graficznych znaku. Ale wymaga tez wy-
korzystania w znakach symboliki spotecz-
nie utrwalonej. Przykladem sa plakaty,

w ktorych zbyt czesto naduzywano sym-
boli sierpa i gwiazdy. Po przerwie w ich
uzywaniu, niedawno na §wiezo zostaty
wykorzystane przy propagandzie radziec-
kich osiagnie¢ w Kosmosie.

9. Inaczej dziala na nasze oko typogra-
fia i znak drukowany, a inaczej typowi-
zja. Réznice w odbiorze i potrzeby fizjo-
logiczne oka s3 jeszcze mato zbadane.
Przydalyby sie $wieze opinie psychofi-
zjologéw, teoretykéw widzenia i artystow
grafikéw. Znak, jako forma przekazu,
nadaje sie do takich badan.

10. Wada znakéw literniczych jest ma-
nieryzm, np. pisma przesadnie kwadrato-
we utrudniaja czytelnos¢. Sa one zwykle
tyle warte, co tacinskie stylizacje pod
pismo japonskie, chinskie, czy hebrajskie.
Trzeba dobrego mistrza, aby podotat ta-
kiemu zadaniu.

11. O skutecznosci znaku decyduje
czesto starannos¢ i forma jego podania,
np. zdeformowany podczas drukowania
duzego naktadu znak firmowy wzbudza
skojarzenie, ze podobnie po macoszemu
potraktowano towar.

Niekorzystne skojarzenia wzbudza
zachwaszczony ozdébkarstwem blankiet
firmowy. Informuje on zwykle o braku
kultury i sprawnosci organizacyjnej, a na-
wet produkeyjnej danej firmy.



Proces czytania
Jan Hyc

[Rec.:] Frangois Richaudeau, Le processus
de lecture, (Proces czytania). Centre
d’Etude et de Promotion de la Lecture,
Paris 1968, s. 61.

WSTEP

Autor, z zawodu wydawca, daje nam na
60 stronicach druku streszczenie dziela,
nad ktérym jeszcze pracuje. Tematem
tego dziela jest zagadnienie czytelnosci
(lisibilit¢) stowa drukowanego.

7 79

Stowo,,czytelnos¢” nie oddaje zakre-

su zapowiedzianej pracy; sadzac z kon-
spektu, jaki mamy przed soba, w zakres
rozwazan wchodzi réwniez lingwistyka,
psychologia, fizjologia, a nawet do pewne-
go stopnia cybernetyka.

Rozpoczyna od picknego stwierdze-
nia, ze dzieto drukowane jest rozszerze-
niem pamieci ludzkiej do granic prawie
nieskoniczonych. Miedzy ta,,sztuczng”
pamiecia zapisang a ludzka,,naturalng”
pamiecia istnieje staly kontakt. Pamieé
naturalng mozemy poszerzac o informacje
zawarte w niezliczonych tomach.

Obok dziet drukowanych istnieja oczy-
wiscie i inne sposoby przekazu, np. mowa.
Zasadniczo mamy do czynienia z dwoma
metodami komunikacji: wzrokowa (wizu-
alna) oraz stuchowa. Z dzietami druko-
wanymi rywalizuja ponadto dzisiaj inne
sztuczne $rodki przekazu: wizualne - foto-
grafia, mikrofilm; stuchowe - radio, ptyty,
ta$ma magnetofonowa; stuchowo-wizu-
alne — telewizja, kino. Dzieto drukowane

skutecznie opiera si¢ jednak swym rywa-
lom, z ktérych niektérzy wyczerpali juz
swe mozliwosci i ustepuja pola innym.

Obecnie wskazane jest stowa,,druk”,
wdrukarstwo” zastapié stowem,,typogra-
fia”. Ekran katodowy, ktéry moze w przy-
szlosci zastapié ksiazke, nie jest drukiem,
lecz miesci sie w pojeciu typografii.
Trudno przeciez odpowiedz dana przez
mézg elektronowy nazwac drukiem.

Badanie procesu czytania tekstu
utrwalonego typograficznie ma juz za
soba przeszto$¢ wiecej niz pétwiecz-
na. Jednym z pionieréw na tym polu
byt Emil Javal, kierownik laboratorium
oftalmologicznego paryskiej Sorbony.
Dzieto Javala Physiologie de la lecture et
de Décriture (Figjologia czytania i pisa-
nia) ukazato sie w Paryzu w 1905 roku.
Stwierdzit on, ze ruch oczu czytajacego
nie jest ruchem ciagltym, lecz postepu-
je skokami. Czytajacy dzieli wiersz na
pewna iloé¢ odcinkéw. Dany odcinek
czyta oczyma nieruchomymi, po czym
przenosi wzrok na nastepny odcinek
wiersza. Srednio jeden taki odcinek za-
wiera 10 liter, lecz u wprawnego czytel-
nika moze obejmowac znacznie wigksza
ilo§¢ znakéw. Najbardziej jednak intere-
sujace bylo odkrycie, Ze liczba znakéw
uchwyconych jednym zaczepieniem
(fiksacja) u tego samego czytelnika jest
niezalezna od odleglosci oczu od tekstu.
Zmianie podlega tylko kat widzenia,
ktéry na ogét oscyluje okoto 5°.

31(3)
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Przeczytanie jednego odcinka, czyli czas
fiksacji wzroku (franc. fixation), trwa
$rednio ¥4 -5 sekundy, czas przeskoku od
jednego zaczepienia wzroku do drugiego
zaczepienia — %o sekundy. Czas przeskoku
do nastepnego wiersza bedzie oczywiscie
nieco wiekszy.

TEMPO CZYTANIA
Rozrézniamy czytanie: gtosne, szeptem
i ciche.

Czytanie glosne. Starozytnos¢i srednie
wieki znaly przewaznie czytanie glosne
dla dokonania przez jedna osobe przekazu
pewnej ilosci 0s6b nie znajacych sztuki
czytania. Podczas czytania glosnego liczba
znakow na jedno zaczepienie wzroku wy-
nosi 6-7, czas fiksacji wzroku ¥2 sekundy,
czyli 50 000 znakéw na godzine, tj. prze-
cietnie 9gooo stéw.

Czytanie szeptem istnieje i dzisiaj.
Obserwuje si¢ je u oséb, ktére malo maja
sposobnosci lub czasu do czestego czyta-
nia i czytaja podobnie jak dzieci uczace
sie tej sztuki. Tego rodzaju czytanie jest
zjawiskiem opéznionym o tysiac lat,
gdyz tak pewnie czytali ludzie $rednio-
wiecza, kiedy ksigzka istniata (oczywi-
Scie rekopismienna), lecz byta rzadka
i droga, a 6wczesny cztowiek mégt
poswiecié na czytanie tylko drobny uta-
mek zycia. Przy czytaniu szeptem liczba
znakéw na jedna fiksacje wzroku wynosi
7. Czas fiksacji wzroku % -4 sekundy,
czyli 70 ooo znakéw, tj. przecietnie
13 ooo stéw na godzine.

Czytanie ciche, ktérego tempo zalezy
od wprawy czytelnika. Przy czasie jednej
fiksacji wzroku, wynoszacym ciagle Y4 -5
sekundy, lecz przy réznej liczbie znakéw

Jan Hyc

na jedno zaczepienie wzroku tempo czyta-
nia mozna wyrazi¢ nastepujaco:

- u czytelnika powolnego 100 000 zna-
kéw, tj. 20 ooo stéw/godz.

—u czytelnika sredniego 150 ooo znakéw,
tj. 28 ooo stéw/godz.

- u czytelnika szybkiego 330 coo znakéw,
tj. 33 0oo stéw/godz.

Poréwnanie powyzszych liczb moze
wyttumaczy nam zywotnos¢ ksigzki
w poréwnaniu z odbieraniem informacji
na drodze stuchowej lub stuchowo-wi-
zualnej (telewizja). Wystarczy zestawié
liczby 33000 i 9000 stéw na godzine.

A sa przeciez czytelnicy czytajacy jeszcze
szybciej. Ogdlnie rzecz biorac, stosunek
czasu czytelnika powolnego do szybkiego
wyraza sie cyframi1: 4.

Szybko$¢ czytania zalezy od liczby zna-
kéw uchwyconych jedna fiksacja oka, zas
czas jednej fiksacji oka jest u wszystkich
czytelnikéw jednakowy, tj. ¥4 —Y43 sekun-
dy, czyli wzrok przesuwa sie u kazdego
czytelnika w tym samym tempie, i jak juz
wspomnieli$my, niezaleznie od odleglosci
tekstu od oczu czytajacego.

PRACA MOZGU I LUDZKIE] PSYCHE

W PROCESIE CZYTANIA

Procesu zachodzacego w komérkach mé-
zgowych w czasie lektury nie znamy do-
statecznie, by o nim méwié autorytatyw-
nie. Mdzg to potezny aparat, liczacy okoto
500 milionéw komoérek, miedzy ktérymi
zachodza procesy elektryczne i che-
miczne. Badanie pracy mézgu jest tym
trudniejsze, ze badaczem i przedmiotem
badanym jest sam cztowiek. Richaudeau
w swym studium uwaza wnetrze mézgu
za swego rodzaju camera obscura (boite
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noire), ktéra odbiera impulsy z zewnatrz
iwydaje wyniki na zewnatrz. Te progra-
mowane impulsy i wyniki daja si¢ obser-
wowacé —zas procesy miedzy komdrkami
moézgowymi sa przedmiotem hipotez
trudnych do sprawdzenia.

Pamied czytelnika rejestruje pewne
abstrakeje, a nie litery i ich ksztalt. Dzieje
sie tutaj to samo, co przy spojrzeniu na
pejzaz. Chwytamy ogdlny obraz i pozosta-
je on w naszej pamieci, po czym, zaleznie
od naszej woli, mozemy studiowacd jego
szczegoély. Po przeczytaniu nie jestesmy
w stanie stwierdzi¢, czy widzieliSmy po-
szczegdlne litery i jakie one byly, a czytel-
nik szybko czytajacy moze nie pamietaé
nawet jakie widziat stowa.

Stopien pisma (wielkos¢) wywiera
pewien wplyw na szybko$¢ czytania,
lecz jest to wptyw raczej nieznaczny.
Powiedzieli§my, ze szybko$¢ czytania za-
lezy od liczby znakéw ujmowanych jedna
fiksacja wzroku. Mozna to uja¢ w nastepu-
jacy sposéb, (przyjmijmy dla stopnia 9 p.
warto$é 1):

Stopien Stopien
pisma pisma
14 p. 5p.
Szybkos¢
czytania 1,03 0,88
Tlos¢ znakéw
na jedna fiksacje 0,97 1,02
wzroku
Czas jednej 094 115

fiksacji wzroku

Wyniki te zgodne s3 z wynikami spraw-
dzonymi przez Brora Zachrissona i Milesa
A.Tinkera. Pierwszy z nich stwierdza, ze
nie ma wiekszych odchylen czasu podczas

czytania pisma w stopniach 8, 10 i 12 p.
Jedynie przy stopniu pisma 6-punktowego
odchylenie dochodzi do 5%. Przy 5 punk-
tach czas czytania rosnie 0 15%.
Przy tym samym stopniu pisma licz-
ba znakéw na jedna fiksacje wzroku tego
samego czytelnika jest wielkoscia stata.
Wiec gdy zwickszamy stopien pisma, licz-
ba znakéw objetych jednym zaczepieniem
wzroku zwieksza sie nieco, lecz i czas jed-
nej fiksacji ulega zmniejszeniu. W sumie
daje to nieznaczne przedtuzenie procesu
czytania. Przy zmniejszeniu stopnia pisma
bedziemy mieli zjawisko odwrotne.
Ujmujac sprawe ogélnie, musimy stwier-

dzié, Ze szybkos¢ czytania zalezy nie tyle
od warunkéw optycznych, co psychicz-
nych, takich jak: szybko$¢ reakcji systemu
nerwowego, pamie¢, inteligencja.

Percepcja tekstu, tj. zamiana znakéw
wizualnych na,,obrazy myslowe”, nastepu-
je, jak juz stwierdzono, skokami dtugosci
Y3—Y sekundy. Rézni sie wiec ten proces
od pradu elektromagnetycznego dziataja-
cego bez przerw (w telefonie, telegrafie).
W procesie myslowym (w tej camera ob-
scura) pamie¢ zaczyna odgrywacé pierw-
szorzedna role. Mozemy rozrézni¢ pamieé
momentalng i trwalg. Czas trwania tej
pierwszej zblizony jest do czasu jednego
zaczepienia wzroku, czas drugiej moze
trwac cale ludzkie zycie. Tym ttumaczy
sie fakt, ze ludzie stabo czytajacy dokonu-
ja wiele wstecznych ruchéw oczu. Zanim
zdazyli stworzy¢ sobie,,obraz myslowy”
zapomnieli poczatku dtuzszego wyrazu
lub poczatku stéw niezbednych do stwo-
rzenia tego obrazu.

Stowo oderwane lub nawet kilka stéw
o liczbie znakéw 15-17, lecz nie ujetych
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w dtuzszy tekst ksiazkowy, dadzg sie prze-
czytaé w Y50—Y100 sekundy, podczas gdy
tekst wierszowany daje sie czytaé z szyb-
koscia ¥3—Vasekundy przy liczbie znakéw
8-10 na jedna fiksacje wzroku. Gdy oko
nie musi dokonywa¢ ruchéw i gdy percep-
cja obejmuje jeden tylko obraz myslowy,
czas uchwycenia 15-17 znakéw jest znacz-
nie krétszy niz przy czytaniu dtuzsze-

go tekstu. Wykazaty to doswiadczenia,

w ktérych uzyto szybkosciomierza. Przy
percepcji momentalnej w ciagu %25 %100
sekundy czytelnik powolny obejmuje taka
sama liczbe znakéw jak czytelnik szybki,
tj. 15—20 znakow.

Stowo widzimy jako kontur formy
graficznej — nie odczytujemy poszcze-
gélnych liter. Dwa teksty, z ktérych
kazdy byt ztozony w kolumne o tej
samej liczbie wierszy, lecz w pierwszym
kazdy wiersz miat 5 znakéw, a w drugim
10 znakéw, czytajacy przeczytat w tym
samym czasie, cho¢ przeciez drugi tekst
miat dwa razy tyle znakéw co pierwszy.
Nasz moézg, a $cislej méwiac nasza pa-
mieé, ma ogromny magazyn zarejestro-
wanych konturéw stéw i przy czytaniu
nastepuje poréwnanie pamieciowe
konturu zmagazynowanego z konturem
stowa widzialnego. Oczywiscie szybkos¢
czytania zmniejszy sie znacznie, gdy
napotkamy stowo, ktérego obrysu nie
posiadamy w tej wspaniatej sktadnicy,
jaka jest nasza pamieé. Wtedy uciekamy
sie do sylabizowania, tzn. czytamy litere
po literze, lecz réwniez uchwytujac tyl-
ko kontury liter, i to ich gérnej potowy.

Szybkos¢ czytania znakéw stéw w sto-
sunku do szybkosci czytania znakéw cyfr
wyraza sie stosunkiem 3 : 1.

Jan Hyc

Pomijajac jakies nadzwyczajne style
pisma, jak np. frakture, szybkos¢ czytania
jest niezalezna od odstepéw miedzy lite-
rami, gruboéci liter, od faktu czy litery s3
z szeryfami, czy bez nich. Pismo z szeryfa-
mi (tradycyjne) nie jest bardziej czytelne
niz pismo bez szeryféw.

SPOSOBY ZWIEKSZENIA 1ILOSCI INFOR-
MAC]JI ZAWARTYCH W PEWNE] LICZBIE

ZNAKOW
Mozemy powiekszy¢ ilo$¢ informacji
uzyskanych przez czytanie:

—albo przez powigkszanie liczby zna-
kéw (stéw) chwytanych jednym zaczepie-
niem wzroku;

—albo przez zmniejszenie liczby znakéw
w ogole, nie zmniejszajac tresci przekazu
lub wyeliminowanie z percepcji znakow
lub szczegétéw zbednych dla stworzenia
sobrazu myslowego”.

Pierwszy sposéb jest zalezny od inteli-
gencjii wprawy czytelnika. Znakiem na-
zywamy potocznie litere lub znak inter-
punkcyjny. Przyjmijmy jednak, ze kontur
stowa nazwiemy znakiem. Takich zna-
kéw, jak gdyby sfotografowanych, moze
by¢ w naszym mézgu ponad 10 ooo.

C. E. Shannon przyjmuje, Ze biorac pod
uwage jezyk angielski, wprawny czytel-
nik moze w ciggu sekundy objaé grupe
stéw zawierajaca 100 znakéw drukar-
skich. Daloby to na godzing 3600 x 100 =
360 ooo znakéw. W eksperymencie prze-
prowadzonym przez Richaudeau znaleZli
sie dwaj czytelnicy, z ktérych jeden prze-
czytat 400 000, a drugi 510 000 znakéw
w ciagu godziny, przy 14-punktowym
stopniu pisma. Oczywiscie stowo ,,czy-
tanie” nie jest $cisty okresleniem procesu
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umystowego dokonywanego przez takich
czytelnikéw. Nie czytali oni znakéw dru-
karskich, a prawdopodobnie nie czyta-

li i wielu stéw, zbednych dla uzyskania
poszukiwanej informacji. Czytelnicy tego
rodzaju stosowali oczywiscie obydwa
wyzej podane sposoby zwiekszania prze-
kazu, tj. chwytali jedna fiksacja wzroku
duza liczbe znakéw (przy maksymalnym
kacie widzenia 6°) i w ogdle nie przyswa-
jali szczegélow zbednych dla zrozumie-
nia przekazu.

Préby zwiekszania przekazu z tej samej
powierzchni stronicy okreslonego forma-
tuistnialy od dawna. W $redniowieczu,
rozporzadzajac drogim materiatem, jakim
byt pergamin, stosowano skréty, ktére
tylko wyksztatcony lektor mégt odczy-
ta¢. Kasowano odstepy miedzy stowami,
zmniejszano interlinie itd. Notariusz fran-
cuski Leclerc juz w 1843 r. stwierdzil, ze
dolna cze$¢ drukowanych liter jest zbedna
dla odczytania tresci. Richaudeau za-
uwaza, ze z drukowanych wierszy mozna
wyeliminowac 10% znakéw drukarskich,
atekst bedzie zrozumiaty, poniewaz pew-
na cze$¢ znakéw oddaje szczegdty, wy-
nikajace ze struktury jezyka, a nie wpty-
wajace na zrozumienie tre$ci. Shannon
dopuszcza 50% redukcji znakéw, oczywi-
$cie w stosunku do jezyka angielskiego.

To, 0 czym wyzej wspominano byloby
mechaniczng eliminacja szczegdétéw. Précz
niej czytelnik, zwlaszcza wprawny, stosuje
eliminacje lingwistyczna i psychologiczna.

Eliminacja lingwistyczna polega na wy-
eliminowaniu z percepcji stow lub czesci
stow, ktore nie odgrywaja samodzielnej
roli: rodzajnikéw, tacznikéw, stéw positko-
wych, czesto koncéwek lub przedrostkéw

(dotyczy to zwlaszcza jezykéw roman-
skich lub germanskich).

Eliminacja psychologiczna polega na eli-
minowaniu szczeg6téw, czasem caty zdan
lub czesci tekstu, nie budzacych zaintere-
sowania czytelnika. Przesadnie zastoso-
wana moze wypaczy¢ tre$¢ przekazu.

Istnieje wreszcie tzw. superlektura.
Wprawny czytelnik uzywa jej np. przy
czytaniu artykutéw prasowych. Przebie-
gajac wzrokiem caty artykut, czy stron-
nice — odnajdujemy zasadnicze stowa i ro-
zumiemy juz ogélna tres¢ przekazu. Jesli
interesuja nas pewne szczegdty, wracamy
do tej grupy wierszy, gdzie spodziewamy
sie uzupelnienia informacji i przebiega-
my je wzrokiem stosujac wszelkiego ro-
dzaju dodatkowe eliminacje. Mozemy to
nazwac czytaniem w trzech wymiarach.
Szybkos¢ percepcji jest tym wigksza, im
bardziej jesteSmy uprzednio przygoto-
wani do odebrania przekazu. Okazuje sie,
ze np. naukowiec czyta (stowo czytaé nie
jest tu wlasciwie precyzyjnym okresle-
niem) tekst z zakresu jego specjalnosci
dziesie¢ razy szybciej niz inny, nawet
dobry czytelnik.

OGOLNY POGLAD NA LEKTURE

Stowo jest ogniwem idei. Sg jezyki,

w ktérych jedna idea jest wyrazana poje-
dynczym znakiem odbieranym optycz-
nie. Litera jest znakiem pomocniczym,
ktdérego wartosci jednak nie mozemy
lekcewazy¢. Dla uzyskania przekazu po-
trzebujemy liter, stéw, grup stéw, zdan,
grup zdan. Sa to elementy, ktérych czesé
przyswajamy, a cze$¢ pomijamy podczas
dazenia do przyjecia przekazu. Tak mo-

zemy najogoélniej ujaé proces czytania. 121



Uzywajac poje¢ z zakresu cybernetyki
mozemy stowo nazwaé kodem. Moze mieé
ono rézne znaczenia, ale ogélnie rzecz
biorac stanowi klucz do ludzkiego mé-
zgu. Wrzucone do naszej pamieci szuka
zmagazynowanego tam odpowiednika
i wyrzuca nam odpowiedz. Szybko$¢ tej
identyfikacji zalezy od czestosci kontak-
téw z tym slowem w przesztosci w réz-
nych jego znaczeniach. Mozemy zaryzy-
kowac¢ zdanie, ze,,mysle¢ to wspominac”.
Tajemnica ludzkiej inteligencji tkwi, by¢
moze, w zdolnosci zapamietywania.

Stad wynika prawdopodobnie niemoz-
no$¢ skrécenia czasu zaczepienia wzroku.
Potrzeba jednakowego czasu, aby pamiec
mogla, przejrze¢” caly repertuar posiada-
nych stéw i ich znaczen.

WNIOSEK KONCOWY

Omoéwilismy teoretyczne mozliwosci
zwigkszenia sumy informacji (przekazu)
przyswajanej z tej samej powierzchni
druku. Frangois Richaudeau dochodzi do
zadziwiajacego wniosku, Ze stosujac eli-
minacje mechaniczna (do niej nalezy np.
stosowanie maksymalnie 8-punktowego
stopnia pisma) i lingwistyczna, mozna
by na powierzchni wynoszacej 22,5%
powierzchni powszechnie stosowanej,

Jan Hyc

umiesci¢ jednakowg ilo$¢ informacji
(jednakowy przekaz).

Oczywiscie jest to fantazja. Aby osia-
gnad ten cel musiataby sie zmienié nie tyl-
ko pisownia, lecz i sam jezyk. Jezyki nie sa
tworem logiki, lecz zwyczajéw. Rozwinety
sie wczesniej, nim lingwisci zaczeli badaé
ich strukture i odkrywacé regularnosci
w ich budowie.

Studium Richaudeau wykazuje, ze typo-
grafia jest daleka od swego najistotniejsze-
go celu, tj. od przekazywania maksimum
informacji na minimum powierzchni.
Jezyki nieustannie podlegaja pewnym
uproszczeniom lingwistycznym, np.

w jezyku angielskim ginie zaimek that,
przyimek of itd. Jednak proces ten jest
bardzo powolny, a populacja naszego kre-
gu kulturowego w zakresie powszechnosci
jezyka cofneta sie w stosunku do staro-
zytnosci i sredniowiecza, kiedy kazdy
wyksztatcony cztowiek méwil po tacinie.
Nic nie wskazuje na to, by zechciata budo-
wac swoje jezyki wedtug zasad typografii,
przedstawionych przez autora tego intere-
sujacego studium. Sam autor zauwaza, ze
upraszczanie typograficznego przekazu,

o ktérym méwi, odebraloby typografii
pewna ilos¢ jej waloréw estetycznych.

Nony, Qi



Rozpoznawalnos¢ i czytelnos$¢ pisma w gazecie

Roman Tomaszewski

OD REDAKC]I

Dieter Elbracht z Hamburga, w ,,Archiv
fiir Drucktechnik”, nr 11-12/65, opubli-
kowat artykut pt. Badanie czytelnosci
pism drukarskich w §wiecie praktyki.
Autor dokonat w nim przegladu serii prac
badawczych i podat ich wyniki. Podane
nizej informacje stanowiq kontynuacje jego
uprzednich badan w tej dziedzinie. Opubli-
kowano je we wrzesniowym numerze

Z 1967 v. Wymienionego czasopisma.

Celem pracy Dietera Elbrachta byto
uzyskanie ocen rozpoznawalnosci i czy-
telnosci niektérych pism gazetowych,
uzywanych w NRF. Wyniki jego badan
mozna przedstawi¢ w postaci czterech
stwierdzen.
1. Badane w jednakowych warunkach
tzw. pisma gazetowe sa w zasadzie jedna-
kowo dobrze czytelne.
2. Czytelnos$¢ jest Scisle zwiazana z czyn-
nikami oddzialujacymi na czytajacego.
Dotyczy to szczegélnie rodzajow czcio-
nek, ich duktu, kroju, stopni i odmian
pisma, szerokosci wiersza, wielkosci
interlinii itp.
3. Z punktu widzenia wymagan czytel-
nosci istniejg optymalne reguty uksztal-
towania wiersza.
4. Dostosowanie typografii gazetowej
do wynikéw badan przyczynia sie do
uproszczenia techniki sktadania.

W artykule Badanie czytelnosci pism
w Swietle praktyki autor orzekt, ze

dotychczasowe studia w wiekszosci wy-
padkéw prowadzone byty bez $cistego
powiazania z praktyka poligraficzno-
-dziennikarska. Zreszta s3 one mato zna-
ne, nawet w kregu fachowcéw poligraféw
i wydawcéw gazet. Typografom i dzienni-
karzom czesto brak rozeznania w §wiado-
mym wyborze wlasciwych krojéw i stopni
pism gazetowych.

Autor wspdtpracowat z klinika oku-
listyczna uniwersyteckiego szpitala
w Hamburgu-Eppendorf. W klinice tej
prof. Hans Sautter przeprowadzil wlasne
badania. W toku eksperymentéw starano
sie wyjasnié nastepujace problemy:
1. Istnienie réznic w rozeznaniu i czytel-
nosci kilku pism gazetowych. Starano sie
zachowad te same warunki i dokonano
pomiaru tych réznic.
2. Ustalenie stopnia zaleznosci czytel-
nosci wiersza gazetowego od odmiany
pisma (zwykle i pétgrube), pochytosci
(proste i kursywa), wielkosci pisma
(stopnia pisma), rozstawienia wierszy
(interliniowania), a takze rozstawienia
$wiatel w wierszu — w literach lub po-
szczegolnych stowach (spacjowania).
3. Ustalenie warunkéw dobrze czytelne-
g0 wiersza niespacjowanego i spacjowa-
nego na réwne odstepy.
4. Sprawdzenie czytelnosci tekstéw
pisanych na maszynach oraz sktadanych
na linotypach i monotypach. Poréwnanie
czytelnosci z tekstem sktadanym recznie.
Pomiary réznic.

34(6)
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Przeprowadzone do§wiadczenia objety
dwie grupy zagadnien: rozpoznawalnosci
i czytelnosci.

ROZPOZNAWALNOSC PISM GAZETOWYCH
Badano nastepujace kroje pism dru-
karskich: Excelsior zwykty i pétgruby,
Garamond zwykly i kursywa, Neuzeit
Grotesk zwykty i pélgruby, Optima
zwykla i pétgruba i jako ostatni Times
zwykty.

Eksperymenty prowadzono w dwéch
grupach:

Pierwsza — rozpoznawalnos¢ liter z du-
zej odleglosci, w oparciu o stosowana
w okulistyce metode nadania sity wzroku,
przy pomocy tablicy Snellena, odczyty-
wano pojedyncze litery z odlegtosci 5 m.
Wszystkie znaki, zaréwno minuskuty,
jak tez majuskuty, byty sktadane jednako-
wym, 18-punktowym stopniem pisma.

Druga — wyswietlanie dziesieciolite-
rowych wyrazéw i pomiar ich rozpozna-
walnosci przy pomocy tachistoskopu.
Wybrano 23 dziesiecioliterowe stowa.
Ztozono je ré6znymi krojami w trzech wiel-
ko$ciach. Przy pomocy projektora slajdéw
wyswietlano je na ekranie z biatego ptétna
przez 1/20 sekundy.

W badaniach uczestniczylo 50 studen-
tow i studentek w wieku 20-30 lat. A oto
wyniki:

ROZPOZNAWALNOSC

POJEDYNCZYCH LITER

Z przedstawionych 3400 znakéw (mi-
nuskuty, majuskuly i cyfry) 37,4% byto
btednie lub catkowicie nierozpoznanych.
Dwie trzecie z nich to minuskuty, a jedna
trzecia — majuskutly. Jedna dziesiata ba-
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danych tekstéw stanowity cyfry. Nie roz-
poznano az 50% materiatu cyfrowego.

Wyniki te byly o tyle zaskakujace, ze
minuskuta najgorzej rozpoznawana byta
w tekstach spacjowanych, pomimo ze tak
samo jak wersaliki, litery posiadaty wyso-
kos¢ 6,8 mm — minuskuta a byta tak samo
wysoka jak majuskuta A.

Najlepiej rozpoznawano kréj Neuzeit
Grotesk, najgorzej kursywe Garamond,
przy ktérej stwierdzono trzykrotnie wiek-
sza liczbe btednych odczytéw niz przy pét-
grubej odmianie kroju Neuzeit Grotesk.
Jest rzecza ciekawa, ze konkretne kroje
w réznych odmianach zwyklej i pélgru-
bej byty kazdorazowo niemal jednakowo
dobrze rozpoznawane. Natomiast pomie-
dzy poszczegdlnymi krojami stwierdzono
duze réznice.

W toku badan ustalono nastepujacy
ranking najlepiej czytelnych krojéw pism
drukarskich:

1. Neuzeit pétgruby,

2. Neuzeit zwykly,

3. Times New Roman zwykty,

4. Exclesior zwykty,

5. Exclesior pétgruby,

6. Optima péigruba,

7. Optima zwykla,

8. Garamond zwykty,

9. Garamond kursywa.

ROZPOZNAWALNOSC WYRAZOW
10-LITEROWYCH
Przy rozpoznawaniu pojedynczych liter
z duzych odleglosci badano, czy cha-
rakterystyczne ich cechy graficzne s3
wystarczajaco zréznicowane.

Podczas rozpoznawania wyrazéw przy
pomocy tachistoskopu sprawdzano,
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w jakim stopniu poszczegélne kroje wy-
kazywaly charakterystyczne cechy obrazu
stowa. Wychodzono przy tym z zalozenia,
ze proces czytania odbywa sie kolejno sto-
wami i ze w zaleznosci od rozpoznawal-
nosci obrazu graficznego stéw, znaczenie
tekstu zostaje pojete lepiej lub gorzej.

Wybrane obrazy wyswietlano w trzech
wielko$ciach: w stosunku 1:1, 1: 2 oraz
1:2,5. W artykule omdéwiono wyniki dla
najmniejszej wielkos$ci. Powtérka badan
w wielkos$ciach 2 i 2,5 nie wniosta zadnych
dodatkowych rozeznan. Z 1200 przedsta-
wionych stéw pierwszej wielkosci 208 byto
zle lub wcale nierozpoznane (17,4%).

Dos¢ réznorodny byt podziat btedow
w poszczegélnych krojach pism drukar-
skich. Najtrudniej rozpoznawano sto-
wa zlozone krojem Garamond kursywa
(30,7%). Zwykly kréj Garamond tylko
w 28,0% byt dobrze odczytany. Neuzeit
pétgruby 26,0%. Najlepiej rozpoznawany
byt grotesk Neuzeit zwykly, przy kt6-
rym stwierdzono tylko 6,7% odczytan
btednych.

Lista krojéw o najlepszej rozpoznawal-
nosci stéw (od najlatwiejszego do najtrud-
niejszego) przedstawia sie nastepujaco:

1. Neuzeit zwykty,

2. Exclesior pétgruby,

3. Optima zwykla,

4. Optima pétgruba,

5. Exclesior zwykty,

6. Neuzeit pétgruby,

7. Garamond zwykty,

8. Garamond kursywa.

CZYTELNOSC PISM GAZETOWYCH
Omawiane powyzej kroje pism drukar-
skich poddano badaniom czytelnosci,

przy czym przyjeto rézne warianty
wielko$ci liter. Prébom czytelnosci pod-
dano teksty sktadane w stopniach 8
6 p.idrukowane na produkowanym przez
zakltady Kaipola w Finlandii zwyktym
papierze gazetowym o remisji Y = 73%.
Badanym osobom polecono, aby tekst
przeczytaty po cichu — mozliwe jak naj-
szybciej. Rejestrowano uzyskana szyb-
kos¢ czytania. Upewniano sie takze, czy
badany rzeczywiscie zrozumiat tekst, czy
tylko wzrokowo go dostrzegt (przeleciat).
Teksty wybrano z réznych zeszytéw cza-
sopisma,,Das Beste”, Stopien utrudnienia
byt prawie jednakowy. Miernikiem oceny
byt indeks czytelnosci Flescha. Wobec du-
zej liczby poszczegdlnych cyklow badaw-
czych zaangazowano tylko 25 0séb, znéw
studentéw w wieku 25-30 lat.

WYNIKI BADAN CZYTELNOSCI
Przeprowadzono znaczna liczbe nieza-
leznych od siebie préb, ktére kazdorazo-
wo dotyczyty osobnego tematu. Dopro-
wadzily one do nizej wymienionych
wnioskow.

1. Odlegtos¢ liter (przeswit), badano na
8 p. kroju Optima zwykla, szerokos¢ wier-
Sza 9—12 Cm, wWiersz spacjowany.

Wykazano, ze czytelnos¢ tekstu znacz-
nie spada, gdy w wierszu zwicksza sie
rozstawienie liter (spacjowanie). Przy po-
wiekszaniu spacji do 3 punktéw szybkosé
czytania wynosi tylko 80% wyjsciowej
wartosci.

2. Odleglos¢ stéw ($wiatta miedzywy-
razowe) badano na 8 p. kroju Optima zwy-
kta, szeroko$é wiersza 7,8—11,2 cm.
Stosowane zwykle przy skladzie gaze-
towym odstepy na pét fireta, tj. 4 p.,
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powiekszono do 5, 6 i 7 punktéw.
Czytelno$¢ pisma zmalata przez to o wie-
cej niz 15%.

3. Interlinia, 8 punktéw, Optima zwykta,
szerokos¢ wiersza 9,11 do 11,1 cm, interli-
nie 8/9, 8/10 i 8/11 punktéw.

Przy jednopunktowej interlinii nie na-
stapila zadna poprawa. Czytelnos¢ wzro-
sta natomiast przy interlinii dwupunkto-
wej, zas przy 3 punktach wzrosta o okoto
12% w stosunku do sktadu bez interlinii.

4. Interlinia w tekscie spacjowanym,

8 punktéw, Optima zwykta, szerokosé
wiersza 1,4 do 11,4 cm, interlinie 8/9,
8/1018/11.

W trakcie tej serii badan szerokosci
wiersza byly poszerzane od 2 cm do 3, 4,
5, 6,8, 9111 cm. Stwierdzono, Ze czytel-
no$¢ poprawila sie 0 14% przy szerokosci
wiersza 2-3 cm. Przy dalszym powieksza-
niu szerokosci wzrost czytelnosci o 8%
nastapit dopiero przy wierszach sklada-
nych 8-10 cm.

5. Interlinia w tekscie blokowym,

8 punktéw, Optima zwykla, szerokos¢
wiersza 2,9 do 11,9 cm, interlinie 8/9,
8/101 8/11.

W tym badaniu starano si¢ uzyskaé
odpowiedz, w jakich warunkach wiersz
skladany w bloku jest lepiej czytelny od
spacjowanego. Szerokos¢ wierszy ustalono
naz2,9, 4, 6,2,7,2,9,9111,9 cm.

Uzyskano nastepujace wyniki: wiersz
w skiadzie blokowym przy szerokosci
sktadu powyzej 5 cm jest minimalnie szyb-
ciej czytany od wiersza spacjowanego.
Przy szerokosci sktadu 3 do 5 cm wyzsza
jest szybkos¢ czytania wiersza spacjowa-
nego. Najkorzystniejsza jest szerokos¢
wiersza blokowego przy sktadzie 10 do
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12 c¢m, a rozspacjowanego w skladzie na
szerokos¢ 9 do 11 cm.

Predkos¢ czytania wiersza blokowego
przy zwiekszaniu z 3 na 10 cm wzrasta
0 25%, przy rozspacjowanym tylko 7%.

6. Interlinia przy stopniach 6 i 8 punk-
téw, Optima zwykta, interlinie 1, 2
i3 punkty. Szerokos¢ sktadu ok. 9 cm.

Celem badan byto poréwnanie czytel-
nosci pisma 6 p. z uprzednio badanym
pismem 8 p. Dazono do sprawdzenia, czy
przy matej punktacji i wiekszej interlinii
osiagnie sie te sama czytelnos¢, co przy
wiekszej punktacji z mniejszg interlinia.
Badania miaty potwierdzié teze, ze przy
zastosowaniu mniejszej czcionki i wiek-
szej interlinii mozliwe bedzie uzyskanie tej
samej lub lepszej czytelnosci. Oczywiscie
bytoby mozna wéwczas zamieszczaé wiek-
sza ilo$¢ tekstu na tej samej powierzchni
papieru, jak w wypadku wiekszej punk-
tacji sktadanej bez itnerlinii. Badania po-
zwolity sformutowad nastepujace wnioski:

Czytelno$¢ 8-punktowego pisma przy
zwiekszeniu interlinii wzrasta znaczniej
niz przy pismie 6-punktowym.

Wiersz sktadany bez interlinii i wiersz
z jednopunktowg interlinig w obu punk-
tacjach jest prawie ze jednakowo szyb-
ko czytany. Rozinterliniowanie pisma
6-punktowego powyzej 3 punktdow daje
mato znaczacy wzrost czytelnosci.

Przy interliniowaniu wierszy do 9 punk-
téw wzrost czytelnosci pisma 6-punkto-
wego jest mato znaczacy w stosunku do
stopnia 8-punktowego. W toku badania
potwierdzity sie przypuszczenia, Ze pi-
smo o mniejszej punktacji jest niegorzej
czytelne niz pismo 8-punktowe. Dotyczy
to 0s6b o prawidlowej sile wzroku, w tym
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oczywiscie uzywajacych okularéw i szkiet
korygujacych. Wynik badania jest o tyle
zaskakujacy, ze subiektywne préby wyka-
zaty, iz pismo 6-punktowe, jako zbyt mate,
jest gorzej czytelne.

7. Poréwnania czytelnosci réznych kro-
jow pism, matryce 8-punktowe, szeroko$¢
wiersza ok. 8 cm (wiersz Scisty), interlinia
8/11 punktéw. Poszczegdlne kroje, uprzed-
nio badane na rozpoznawalnos¢, podda-
no réwnoleglym prébom czytania. Nie
wiaczono kroju Times New Roman wobec
braku zlozonych wierszy.

Oprocz pélgrubego grotesku Neuzeit,
czytelnos¢ poréwnywanych krojéw pism
byta niemal jednakowa. Réznica uzyska-
nych predkosci czytania wynosita mniej
niz 5%, co miescilo sie w zaloZonej tole-
rancji metody badania.

8. Optymalne warunki czytelnosci bada-
nych pism, Optima pétgruba, 8 punktéw,
szeroko$¢ wiersza 9,8 cm (wiersz ciasny),
interlinie od o do 5 punktéw.

Wychodzac od danych uzyskanych
przez Cyrila Burta (1959) oraz Donalda
G. Pattersona i Tinkera (1940), ktérzy
znalezli najlepsze warunki czytelnosci
potgrubych odmian krojéw pism, pod-
dano jeszcze raz dokltadnym badaniom
kréj Optima pétgruby z rézna interlinia
wierszy. Wsréd wszystkich prowadzonych
dotad prob uzyskano najwyzsza szybkos¢
czytania tj. 35,5 litery na sekunde. Wynik
ten jest 0 10-15% wyzszy od prob czyta-
nia poréwnywalnych wierszy zwyktych
odmian krojéw.

Zaskakujace bylo to, ze wcigz wzrastala
czytelnos¢ przy interliniowaniu wierszy,
nawet o 4 i 5 punktéw. Powyzej 5-punk-
towej interlinii préb juz nie prowadzono,

gdyz tekst taki zajmowat zbyt duza
powierzchnie, co przy druku gazety nie
miatoby sensu.

CZYTELNOSC TEKSTU SKEADOPISOW
Badaniom poddano dwa rodzaje krojéw
z nosnika sktadopisu Varityper. Jeden
tekst pisany krojem 1030-8c, z wyréw-
nanym prawym marginesem (kréj ten
byt najbardziej zblizony do 8-punktowej
zwyktej Optimy). Drugi tekst pisa-
no krojem 320-10 z niewyréwnanym
prawym marginesem, mieszczacym sie
jednak w szerokosci kolumny. To drugie
pismo wielkoscia takze odpowiadato
8-punktowej Optimie. Obydwa rodzaje
pism Varitypera byly jednakowo predko
odczytywane. Nie mozna tez byto wy-
kazac zasadniczej réznicy w czytelnosci
pism z wyréwnanym i niewyréwnanym
prawym marginesem.

Osiagniete szybkosci czytania byty
020% nizsze w stosunku do badanej
uprzednio 8-punktowej Optimy zwykte;.

CZYTELNOSC CZCIONEK TYPOWYCH
MASZYN PISZACYCH

Badaniom poddano teksty z dwéch
maszyn do pisania IBM Executive. Jeden
tekst mial wyréwnana, a drugi niewy-
réwnang kolumne. Poréwnanie prze-
prowadzono z bedaca w powszechnym
uzytku maszyna IBM Elite. Badania
miaty wykazad réznice czytelnosci pism
maszyn do pisania. Interesowano sie tez
réznicg pomiedzy pismem zwyktych ma-
szyn piszacych a pismem skladopiséw —
upodobnionym do tradycyjnych czcionek
drukarskich. O wyborze maszyny IBM
Executive zadecydowalo to, ze czesto
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uzywa sie jej przy pisaniu tekstéw mniej-
szych gazet, drukowanych technika off-
setowa. Tekst préby czytelnosci na IBM
Executive pisany byt w wielkosci okoto
9 punktéw z 7-punktowym odstepem
wierszy. Szerokos¢ wiersza wynosita
okoto 10 cm. Czytelnos¢ niewyréwnanej
kolumny pisma z maszyn IBM Executive
przewyzszata czytelnos¢ pisma 1030-8c
z Varitypera (niewyréwnanego) o okoto
10%. Byla ona jednak o okoto 10% mniej-
sza od 8-punktowej Optimy. Szybkos¢
czytania niewyréwnanego wiersza z ma-
szyny IBM Executive byta o okoto 5%
mniejsza od wiersza wyréwnanego.
Trzeba tutaj zaznaczy¢, ze wiersz proby
tekstowej zawieral przecietnie okoto 15%
mniej liter niz poréwnywany 8-punkto-
wy wiersz kroju Optima. Na maszynie
IBM Elite typ 72 tekst pisano czcionka-
mi umieszczonymi na glowicy piszace;.
Wielko$¢ znakéw wynosita okoto 9 punk-
tow, a interlinia 11 punktéw. Szerokos¢
wiersza stopniowo rozszerzano od 5 do
15 cm. Szybkos¢ czytania wzrastala wraz
ze wzrostem szerokos$ci wiersza. W sto-
sunku do najwezszego famu wynosita ona
jednak tylko 0 11% wiecej. W poréwna-
niu ze zwyktym pismem 8-punktowym
kroju Optima, szybko$¢ czytania tek-
stu z maszyn do pisania byta 0 10-15%
mniejsza. Stwierdzono tez, ze czcionka
z IBM Elite, w poréwnaniu z 8-punkto-
wym krojem Optima, przy 10 cm szeroko-
$ci wiersza zajmuje o okoto 45% wicksza
powierzchnie.

REKAPITULACJA WYNIKOW BADAN
Na podstawie przeprowadzonej serii
badan, relacjonowanych przez Dietera

Roman Tomaszewski

Elbrachta, mozna przedstawi¢ nastepuja-
ca prébe rekapitulacji:

1. Réznice pomiedzy rozpoznawalno-
$cia a czytelnoscia. Przy tachistoskopo-
wym wyswietlaniu stwierdzono, iz po-
miedzy réznymi krojami pism zachodza
znaczne réznice rozpoznawalnosci po-
jedynczych liter i wyrazéw 10 literowych.

W czytelnosci badanych pism, w réz-
nych warunkach wystepuja réznice mi-
nimalne. Powyzsze ustalenia zilustrowa-
no nastepujacym uktadem liczbowym
dotyczacym krojow, przy czym uklad ten
wyraza stosunek wyniku najgorszego do

najlepszego.
Rozpoznawalnosé 1:46
pojedynczych liter v
Rozpoznawalno$é wyrazow
h 1:2,8
10 literowych
Czytelnosé 1:12

2. Zalezno$¢ czytelnosci tekstu gaze-

towego od kroju pisma, stopnia itp.

Z badan wynika, Ze najkorzystniejsze

warunki czytelnosci pisma zwyklego

8-punktowego powstaja gdy:

a) rozstawienie liter w poszczegdlnych sto-

wach jest $ciste, wynikajace z szerokosci

danego pisma,

b) rozstawienie stéw dla pisma 8-punk-

towego nie jest wieksze niz 4 punkty

(potfiret),

c) spacje, ktérymi wykonuje sie spacjowa-

nie, nie przekraczaja 2 punktow,

d) szerokos¢ wiersza wynosi okoto 10 cm.
Stosujac pismo 6-punktowe i powyz-

sze zalecenia (a—d) mozna uzyska¢ dobra



Rozpoznawalnosé i czytelnosé pisma w gazecie

czytelnos¢ przy sktadzie 6/8 lub 6/9.
Stwierdzono, ze tak zlozony nonparel jest
lepiej czytelny od petitu sktadanego 8/8
i8/9 punktow.

Stwierdzono tez, ze mozna uzyskaé
dobra czytelnos¢ krojéw pism z odmiana
potgruba. 8-punktowe pisma z odmiang
pétgruba, przy ich interliniowaniu od
3-5p., maja dobrg czytelnosé i sprzyjaja
pltynnemu czytaniu.

3. Czytelno$¢ wiersza spacjowanego. ka-
twiej czytelny jest wiersz Scisty sktadany
w szerokosci ponad 6 cm. Przy waskich
szeroko$ciach sktadu wiersz spacjowany
czyta sie ptynnie.

4. Roéznice w czytelnosci tekstow sktada-
nych i z maszyn piszacych. W stosunku
do tekstu 8-punktowego, zwyktego,
sktadanego metoda odlewu wiersza
stwierdzono, Ze nastepuje zmniejszenie
czytelnosci 0 20 1 10% w zaleznosci od
kroju czcionki zwyktych maszyn pisza-
cych i sktadopiséw.

Stwierdzono tez, ze ta sama ilo$¢ zna-
kéw zajmuje od 15% do 45% wieksza
powierzchnie od 8-punktowego tekstu
gazetowego.

WNIOSKI DOTYCZACE CZYTELNOSCI
SKELADU GAZETOWEGO

ROZPOZNAWALNOSC

1. Do sktadania podtytuléw (w szcze-
goblnosci dotyczy to kolumny tytulowej),
gdzie pojedyncze stowa i litery powinny
by¢ takze rozpoznawane z pewnej odle-
glosci, nalezy stosowacd pismo najlepiej
rozpoznawalne. Najbardziej stosowne sa
tu kroje pisma pélgrubego.

2. Nie nalezy ogranicza¢ si¢ do uzywania

tylko jednego lub dwu znanych sobie
krojow pism tytutowych w dazeniu

do utatwienia odlewania wierszy, albo
obnizania naktadéw finansowych przy
sktadaniu tytutéw.

3.Jesli zamiarem edytora jest aby czytel-
nik, nawet przy krétkotrwatym spojrze-
niu na fam, uchwycit sens jednego lub
kilku wyrazéw, nalezy przyznaé pierw-
szenstwo pismom zwyklym, dobrze
czytelnym, ztozonym w tamy s$redniej
szerokosci. Sa one bardziej funkcjonalne
niz pisma pogrubiane, nawet sktadane na
wezsze lamy.

CZYTELNOSC

1. Z punktu widzenia odmiany kroju
wersja potgruba w nieznacznym stopniu
przewyzsza odmiane zwyklg lub gruba.
Na czytelnos¢ tekstu gazetowego wiek-
szy wplyw maja jednak inne czynniki.

2. Wyjatkowo stabo czytelne sa pisma ne-
gatywowe i odmiany kursywne, dlatego
powinny by¢ rzadziej stosowane.

3. Z punktu widzenia czytelnosci (a za-
razem ekonomiki — przyp. RT) nalezy
dazy¢ do sktadania taméw o szerokosci
do ok. 10 cm, tj. 22 cycer. Czesto sto-
sowane w prasie szersze tamy sa mniej
funkcjonalne.

4. Pisma 6, 71 8-punktowe, zwykte i p61-
grube, sa lepiej czytelne z interliniami
dochodzacymi do 3 punktéw (a wiec 6/9,
7/10, 8/10).

5. Pisma o nizszych punktacjach lecz
wiekszych interliniach s3 lepiej czytelne
niz wyzsze punktacje z mniejsza odlegto-
$cia wierszy. Réwnoczesnie pozwala to
na zwiekszenie ilosci tekstu na tej samej
powierzchni. Nalezy wiec stosowad wie- 129
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cej pism 6- i 7-punktowych z 3 punktowa

interlinia, a 8-punktowe z interlinia 1-
i 2-punktowa.

6. W tekstach artykutéw nalezy unikac
dtuzszych partii sktadanych odmiang
gruba, jako zle czytelna.

7. Dla tekstéw ciaglych mozna z powo-
dzeniem stosowaé odmiane pétgruba,
a jako wyréznienie odmiane zwykla®.
8. W waskich famach (ponizej 6 cm
szerokosci tj. 12 cycer), mozna stoso-
wacé wiersze spacjowane, pamietajac,
ze réznice czytelnos$ci tekstow sg dosé
niewielkie.

Roman Tomaszewski

9. Do tekstéw gazetowych nie zaleca

sie sktadu z maszyn piszacych lub tzw.
sktadopiséw, z powodu niskiej czytelno-
$ci i zajmowania wiekszej powierzchni
papieru.

* Realizacja tego postulatu moze prze-
dtuzy¢ zywotno$¢ kompletu matryc
linotypowych, gdyz oczko pdtgrube jest
zwykle mniej zniszczone niz oczko od-
miany zwyklej. Problem kwalifikuje sie
do oddzielnego zbadania (przyp. R.T.).



Nowoczesne liternictwo czeskie

René Murat / ttumaczyta Elzbieta Tabaczkiewicz

Tytutem nawigzujemy do krotkiego studium
Karela Dyrynka, ktore ukazato sic w maga-
gynie ,,Typografia” w 1947 r. i jest, oprocg
doskonatego rozdziatu w 2 tomie dziela
Krasné pismo Frantiska Muziki, niestety
jedynq praca, dotyczqgcq projektowania
czcionek na tevenie Czech. Nawigzujemy
tym bardziej, 2e na podstawie dtugotrwa-
tych kwerend mogemy jug prace Dyrynka
uzupetnic. Niestety, w ramach artykutu
mogemy tylko nakreslic zarys historyczny.
Dopiero obszerne opracowanie ksigzko-

we bedzie stosownym miejscem doktadnej
analizgy i oceny krytycznej, nie mowigc juz
o0 bogatym materiale ilustracyjnym, ktory

w tego typu pracy stanowi nieodtqczng
czesC tekstu.

Czcionka jest podstawowym elementem ty-
pografii. Nic wigc dziwnego, Ze wraz z upad-
kiem typografii ksigzkowej w drugiej pot.
XIX w. doszto do szybkiego upadku jakosci
literniczej czcionek. Mam przede wszystkim
na mysli pisma dzietowe. Naturalng konse-
kwencjq byt ruch w tej dziedginie, zapoczgt-
kowany przez Williama Morrisa, prowa-
dzqgcy do podniesienia poziomu typografii.
Proces ten przebiegat vowniez w Cgechach.
Wraz z wysitkami tworzenia nowej formy
ksigzek na poczqtku XX w. dochodzi do
pierwsgych eksperymentéw w dziedzinie
projektowania czcionek.

PIERWSZE EKSPERYMENTY 1903-1925
Na poczatku tego ruchu stoi nazwi-

sko niedocenianego, pogardzonego

i zapomnianego Vojtécha Preissiga. Po
powrocie z Paryza w roku 1903 zo-

stal projektantem w czeskiej odlewni
czcionek, gdzie przede wszystkim starat
sie wykona¢ projekt czeskich czcionek
— antykwy dostosowanej dla potrzeb
charakterystycznego sktadu czeskiego.
Poniewaz nie udato mu sie zrealizowad
wiecej niz kilka ornamentéw, odchodzi
po roku, aby we wlasnym atelier prébo-
wac realizacji zamierzen dotyczacych
nowoczeénie stosowanej grafiki. O gra-
werowaniu i odlewaniu czcionek nie
mozna byto wéwczas nawet mysleé. Od-
ktada wiec swoj projekt czcionki z roku
1904 i zakupuje do swojego atelier nowe
czcionki, gtéwnie amerykanskie, ktére
uzupetnienia znakami diakrytycznymi
uzywanymi w czeszczyznie i szeregiem
nowych liter. Sa to pierwsze czeskie
prace w historii rozwoju nowoczesnego
liternictwa.

W 1910 r. Preissig wyjechat do Ameryki,
gdzie m.in. prébowat sit w liternictwie.
Na potrzeby szkét plastycznych opraco-
wat w latach 1912/14 w sumie szes$¢ krojow
czcionek, z ktérych wiekszosé wygrawe-
rowano tylko w jednym stopniu pisma dla
drukéw szkolnych, a niektdre tylko do
reprodukcji linorytowej. Jednym z projek-
téw jest kolejny wariant czcionki z roku
1904. Miala ona juz skonkretyzowana
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forme, niestety z powodu wojny prace zo-
staly odsuniete na czas pézniejszy.

W tych samych latach (1912/14) maja
miejsce w Pradze pierwsze eksperymen-
ty z projektowaniem pism drukarskich.
Latem 1914 r. otwarto w Lipsku wiel-
ka miedzynarodowa wystawe technik
graficznych i przemystu poligraficznego
— Bugra. Przygotowania do tej wystawy
rozpoczety sie juz na wiosne 1912 1. we
wszystkich krajach europejskich.

Method Kalab, pracujacy wtedy
w drukarni Grafia na ulicy Myslikovej,
zazadal od grafikéw, z ktérymi wspét-
pracowatl, wykonania pierwszej czcionki
czeskiej, aby reprezentowata Czechy na
wystawie w Lipsku. Dyrynk pisze, ze
FrantiSek Kysela ,,réwniez zajmowat sie
problemami pierwotnej czeskiej czcionki.
Wiedzieli o tym liczni jego przyjaciele, ale
niestety,nie zachowaty sie nawet szkice”.
W tym miejscu trzeba skorygowac au-
tora — projekt antykwy wykonany przez
Kysele zachowat sie z kompletem wersa-
likéw i minuskut. Zachowat sie réwniez
projekt antykwy i kursywy Brunnera.
Vratislav Hugo Brunner zajmowat sie
w latach 1913/14 projektowaniem czcio-
nek. Po przerwie, spowodowane;j stuzba
wojskowa w latach 1915/18, powrécit do
swych prac i doprowadzit je do konco-
wej postaci— préb odlewu wierszowego,
ktére opublikowat w czasopismie ,,Pestry
Tyden” w1919 r. Jak widaé z pozostalych
fragmentdéw jego prac, opracowywat on
jeszcze osiem projektéw czcionek. Réw-
niez Jaroslav Benda zajmowat sie tymi za-
gadnieniami, powracajac do nich po skon-
czonej wojnie. W roku 1919 opracowat
projekt czcionki plakatowej dla drukarni

René Murat

Grafiaipracowal nad projektem pisma
dzietowego, ktdre dokonczyt w 1923 roku.
Po wygrawerowaniu prébnych matryc
w stopniu cycero odstapitjednak od
projektu i pozostate wielkosci nie zostaty
wykonane. Do tych pierwszych, niesmia-
tych krokéw nowego czeskiego liternic-
twa trzeba zaliczy¢ jeszcze plakatowa
czcionke Slavoboja Tusara, wykonana dla
drukarni Melantricha w 1920 r. Wszyst-
kie te préby nie wywotaty jednak zainte-
resowania w czeskich odlewniach.

Dlatego wlasnie Karel Dyrynk, ktéry ob-
jat stanowisko dyrektora Statni Tiskdrny
w Pradze, zalozyl w niej oddzial grawero-
wania i odlewania czcionek. W 1923 r. roz-
poczely sie przygotowania do swiatowej
wystawy sztuki dekoracyjnej w Paryzu
W I. 1925 i staty sie bodZcem nowych prac
nad krojem i czcionkami, uwienczo-
nych wiekszym sukcesem niz uprzed-
nie préby prowadzone z okazji targéw
Bugry. Dyrynk ponownie zwrdcit sie do
Brunnera, Bendy i Kyseli z prosba o przy-
gotowanie projektu pisma drukarskiego,
ktére nastepnie zostatoby wygrawerowane
i odlane w Drukarni Panistwowej i prze-
znaczone do skladania ksigzek bioracych
udzial w wystawie paryskiej. Stalo sie jed-
nak inaczej. Brunner, obcigzony zobowia-
zaniami jako profesor na praskiej uczelni
Umprum, nie zdazyt wykonczy¢ opraco-
wanych projektéw. Kysela w tym czasie
zajety byl réwniez innymi pracami, nato-
miast Benda, niezadowolony z prébnego
grawerowania swego pisma, zabral projekt
do ponownego opracowania.

Jedynym konkretnym efektem inicja-
tywy Karela Dyrynka byt alfabet ozdob-
nych inicjatéw, ktére ostatecznie do-
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konczyt Cyril Bouda w 1924 r., ale ktdre
zrealizowano w Drukarni Panistwowej
dopiero w roku 1929. Po tych doswiadcze-
niach Karel Dyrynk zwrdcil sie do swoje-
go dawnego przyjaciela jeszcze z czasow
pobytu w Pradze, a mianowicie do Vojté-
cha Preissiga, z ktérym przez wszystkie
lata korespondowat.

Preissig juz od 1922 r. wspétpracowat
z Drukarnia Pafistwowa, uzupelniajac cze-
skimi znakami diakrytycznymi czcionki
przywiezione przez Dyrynka z Ameryki.
Byty to kroje Goudy, Cloister i Garamond.
Gdy Dyrynk poprosit go o zaprojektowa-
nie pierwszej czeskiej czcionki dzielowej,
powrdcit do drugiego wariantu z roku
1914, powtdrnie go opracowat i odestat do
Pragi. Przy pomocy doktadnych i drobia-
zgowych instrukeji kierowat pracami gra-
werskimi i odlewniczymi. Po dokonczeniu
korekt powstat trzeci wariant czcionki,
ktéra odlano w stopniu pétkwadratu (dwa
cycera) i tymi czcionkami zostaly wy-
drukowane publikacje prezentowane na
wystawie paryskiej.

Drugim osrodkiem, ktéry zajmowat
sie problemami nowych czcionek byta
Primyslova Tiskarna, zatoZzona
w1922 1., ktéra kierowat w tym czasie
Method Kaldb. Ze zrozumiatych wzgle-
ddéw chciat on osiagnaé w Paryzu to,
co nie powiodlo mu si¢ na Bugrze. Juz
w1921 1. Slavoboj Tusar rozpoczyna swoje
prace nad projektem pisma ksiazkowego.
Po szeregu zmian przygotowuje i odlewa
je w stopniu trzech cycer na poczatku
1924 1. Po wydrukowaniu ksiegi na wysta-
we paryska czcionka zostaje przetopiona.
Jednoczesnie z Tusarem pracowal nad
tym projektem Karel Svolinsky, ktérego

antykwa zostata odlana w stopniu trzy
ip6l cycera. Wydrukowano niag Mdj Ka-
rela Hynka Machy, od tego tez pochodzi
nazwa czcionki - M3j.

Rok 1925 byt wiec rokiem stanowiacym
granice, od ktérej liczymy wspodtczesne
wysilki dotyczace opracowania oryginal-
nego kroju pisma drukarskiego. Wysitki
0s6b, ktére nie zrazily sie pietrzacymi
sie przeszkodami, zostaly uwieniczone
sukcesem. Powstaty pierwsze odlewy
czcionek, ktérymi drukowano ksiazki,
znalezli sie graficy, ktérzy uzyskali cen-
ne doswiadczenia, byta w konicu wlasna
pracownia, ktéra réwniez zdobyla nowe
doswiadczenia w grawerowaniu i odle-
waniu czcionek. Jednak jedyne istniejace
przedsiebiorstwo na skale przemystowa
— Odlewnia Czcionek — w dalszym ciggu
ignorowata wszystkie te osiagniecia
i dalej produkowata czcionki z matryc
drugiej klasy (gatunku) kupowanych za
granica.

Dla uzupelnienia dokonan w tym
okresie trzeba tez dodac pierwsze prace
Oldricha Menharta i jego projekt czcionki
plakatowej dla drukarni Unie. Wykonat ja
na specjalnie zaméwienie w 1922 r., jednak
projekt nie byt przez przedsiebiorstwo
zrealizowany i zostal zaprzepaszczony.

W 1925 . Odlewnia Czcionek wyko-
nata pierwsze czcionki wedtug projektu
czeskiego autora. Vaclav Kanski opracowat
bezszyfrowe pismo sktadajace si¢ z sze-
regu pojedynczych elementéw, z kt6-
rych mozna bylo dowolnie uktada¢ litery
alfabetu czeskiego i rosyjskiego. Pomyst
byl jednak zbyt skomplikowany i szybko

poszedl w zapomnienie.
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OKRES ROZWOJU W LATACH 1926-1950
Sukces drukéw, a tym samym i czcionek,
na wystawie paryskiej dodat dalszych
bodzcédw grafikom i dziataczom do pro-
wadzenia prac nad ztozonym problemem
oryginalnego czeskiego pisma.

Twoércom bardzo pomoglo zakupienie
pierwszego czeskiego kroju pisma przez
Monotype, firme o swiatowym znacze-
niu. Slavoboj Tusar, wciaz niezadowolony
z czterech odmian swojej antykwy, ktéra
wydrukowano Ulice-Boulevard Weinera,
w roku 1925 ponownie nakreslit pismo.
Wtasnie ta nowa wersja, wykonana pod
patronatem Kaldba, zostala zakupiona
przez Monotype, ktdry w 1926 r. wypro-
dukowat matryce w dwéch stopniach:
garmond i cycero.

Réwniez Karel Dyrynk usitlowat
w Drukarni Pafistwowej kontynuowac
rozpoczete prace. Sposdb galwanicznego
przygotowywania matryc stosowany
przy produkcji antykwy Preissiga wy-
dawal mu sie zbyt powolny. Poszukiwat
wiec metody, ktdra przyspieszytaby
i udoskonalita prace. Vojtéch Preissig —
ktérego antykwe, chciat Dyrynk przede
wszystkim ukoniczy¢ i uzupetnié cha-
rakterystyczna kursywa — umozliwit mu
zakupienie pantografu rytowniczego
z warsztatu amerykanskiego literni-
ka Goudy’ego. W nowowyposazonym
warsztacie rytowniczym Drukarni
Panstwowej w latach 1927/28 Dyrynk
dokonczyt grawerowanie Antykwy
Prissiga w pozostatych wielkosciach oraz
jego kursywy. Do sporzadzenia rosyjskiej
i greckiej wersji tego kroju, zaprojek-
towanych w tych latach przez autora,
niestety nigdy nie doszlo.

René Murat

Karel Dyrynk od roku 1923 réwniez
sam pracowal nad wlasnymi projektami.
Pierwsze pismo ukonczyl w 1926 r., ale
ocenit je jako zbyt dekoracyjne, o waskim
zastosowaniu i przestat si¢ nim zajmowac.
Jednak owocna praca w nowym warszta-
cie grawerskim zdopingowata go znowu
do dalszych préb. W roku 1927 dokonczyt
rysunki antykwy, ktére odlat w Drukarni
Panstwowej pod nazwa Malostranska
Antikva, do ktérej dorobit kursywe
wyprodukowana w 1929 r. pod nazwa
Malostranskd Kurziva. Sukces tego kroju
pisma w bibliofilskich kregach zmobili-
zowal Dyrynka. W 1928 r. zaprojektowat
nowe pismo — Dyrynkova Latinka, ktdre
rok pézniej uzupelnit kursywa.

Oba kroje Dyrynka zostaty potem od-
lane w nowozaltozonej giserni Arnosta
Grégra. Ich znaczenie polega gtéwnie na
tym, ze byty pierwszymi czeskimi krojami
oferowanymi komercjalnie czeskim od-
lewniom. Stanowity wiec przetom w prak-
tyce zaopatrywaniu krajowych drukarn
przez zagraniczne czcionki.

Dzigki zorganizowaniu grawerni
w Drukarni Panistwowej i zalozeniu od-
lewni czcionek Grégra powstaty dobre
warunki do realizacji prac projektowych.
Nic wiec dziwnego, ze koniec lat dwudzie-
stych i lata trzydzieste obfituja w szereg
projektéw pism oraz czcionek juz odla-
nych. Niektére z nich sa graficznie bez
zarzutu i do dzisiaj wzbogacalyby palete
pism drukarn, gdyby przystosowano je do
sktadania maszynowego.

Do tych bogatych lat przedwojennego li-
ternictwa nalezy zaliczy¢ réwniez projekty
pism drukarskich Oldficha Menharta. Po
dtugoletnim przygotowaniu literniczym
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i kaligraficznym zaprojektowal w 1928 r.
swoje pierwsze pismo drukarskie, ktére
wyprébowat w drobnym bibliofilskim
druku Wojskowy regulamin Jana Zigky

z Trocnova.

Pismo nie zadowolilo jednak autora,
ktéry przerobil je w 1929 r. doprowadajac
celowo do kaligraficznej postaci. Trak-
towat je jako pismo do ekskluzywnych
drukéw bibliofilskich i pod nazwa Codex
Antikva i Kurziva zaoferowatl odlew-
ni czcionek Bauer we Frankfurcie nad
Menem. Odlewnia nie przyjeta kroju do
produkcji ze wzgledu na mata mozliwos¢é
eksploatacji, ale zobowigzata autora do
opracowania projektu pisma dzietowe-
go. Ostateczna wersje ukonczyl Menhart
w kwietniu 1931 r. W tej postaci pismo
przyjeto do produkcji i sprzedawano pod
nazwa Menhart Antiqua.

Menhart zaoferowal w 1930 r. odlewni
czcionek Bauera pismo Eksport —anty-
kwe i kursywe, ktére byty pomyslane jako
kréj dla drukowania katalogéw i bardziej
ekskluzywnych drukéw komercyjnych,
ale i to pismo nie doczekato sie czcionko-
wej realizacji.

W latach 1931/32 Menhart zaprojektowat
jeszcze dwa pisma. Jedno z nich, zwane
»czwartym pismem Menharta”, stanowi
pomost do pézZniejszych krojéw Menharta,
przeznaczonych do sktadania maszynowe-
go. Nie bylo ono oferowane zadnej odlew-
ni czcionek. Kolejne —,,pismo numer pie¢”
— opracowat Menhart na zaméwienie jed-
nego z wydawnictw praskich, ktére jednak
ze wzgledéw finansowych odstgpito od
jego realizacji. Wreszcie w 1933 r. Oldrich
Menhart opracowat pétgruba odmiane an-
tykwy odlewanej w giserni Bauer. Odlano

woéwczas rowniez wszystkie stopnie an-
tykwy i kursywy. Sukces Menharta miat
duze znaczenie, bo po raz pierwszy prace
czeskiego liternika, za posrednictwem
renomowanej firmy, znalazty sie na §wia-
towym rynku czcionek. (Pismo Tusara

z Monotype bylo wéwczas przeznaczone
wylacznie na teren Czechostowacji).

W tym czasie powstatly tez Grégrova
Romana (1930) i Grégrova Kurziva (1931),
zbiér inicjatéw dla Drukarni Panistwowej
(1931) oraz znaczne osiagniecie kulturalne
- wykonanie przez Dyrynka 8oo znakéw
hetyckich przeznaczonych do publika-
cji Instytutu Orientalnego w Pradze. Ta
mozolna praca, wykonana bez zadnego
honorarium, umozliwita profesorowi
Bedfichowi Hroznemu przeksztalcenie

et}
1

czasopisma,,Archiv Orientdlni” w plat-
forme publikacji dla wszystkich badaczy
kultury hetyckiej z Europy i Ameryki.

W latach 1929/30 réwniez prébowat za-
projektowac antykwe i kursywe inspirator
i patron wszystkich liternikéw czeskich —
Method Kaldb. Projektu nie doprowadzit
do szczesliwego konca i tylko niewiele
o0s6b wiedzialo o jego prébach. Dopiero
po jego $mierci projekt zrealizowano przy
wspdtpracy odlewni czcionek Grafotechna
i Oldficha Hlavsy, ktéry zastosowat ten
kréj w drukach na miedzynarodowa wy-
stawe ksiazek IBA-65 w Lipsku. Tym sa-
mym uczczono pamie¢ wielkiego czeskie-
go typografa.

W roku 1933, po szeregu zmian, ukon-
czyl swoje pismo Karel Svolinsky. Byta to
pisanka przeznaczona do drukéw akcy-
densowych. Produkowano ja w stopniu
18 punktéw w angielskiej Monotype pod
nazwa Wenceslas. 135
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W 1934 r. Svolinsky kontynuowat
prace nad antykwa, ktérych niestety nie
dokonczyt i nigdy juz do nich nie powré-
cit. W tym samym roku Oldfich Men-
hart nawigzat wspétprace z Monotype.
Po sukcesie pisma do sktadu recznego
(Bauer) opracowatl udana antykwe
i kursywe do sktadu monotypowego,
ktérych matryce wyprodukowano pod
nazwg Menhart Roman i Menhart Italic
W 1935/36 roku. W niedtugim czasie
osiagnety popularnosé, nie tylko dzieki
swemu przejrzystemu, a jednoczesnie
eleganckiemu charakterowi, ale i z po-
wodu przystosowania do technologii
sktadania monotypowego.

W 1934 r. powstalo po raz pierwszy
w Czechostowacji pismo przeznaczone
dla prywatnych pras - tego rodzaju dzia-
talnosci drukarskiej, ktéra na zachodzie
Europy istniala juz przed pierwsza wojna
$wiatowa. Zaprojektowat je Karel Dyrynk
dla drukarza Jaroslava Picka, a zostato
odlane przez odlewnie Grégra w roku 1935
w trzech wielkosciach. Poniewaz pismo
przeznaczono do bibliofilskiego wydania
Bible Kralické, od tego powstala wiec na-
zwa pisma — Kralické lub Biblické.

Nawiazujac do tych lat nalezy réwniez
pamietac o powrocie Slavoboja Tusara
do dziatalnosci literniczej w 1936 r., gdy
opracowal jeszcze jedna swoja antykwe
monotypowa z roku 1926, ktdra teraz do-
prowadzil do ostatecznej postaci. Znana
jest ona z wielu publikacji drukowanych
w Drukarni Przemystowej w Pradze.

Réwniez Jaroslav Benda po wielu la-
tach pracy nad ksigzkami i grafika re-
klamowga powrdcit do prac literniczych.
W latach 1936/38 opracowat i dokonczyt

René Murat

dla Monotype projekty czeskiej anty-
kwy i kursywy. Odestat je do Londynu

w dniach pelnych zamieszek, w koricu
roku 1938. Projekty te zostaly zniszczone
podczas bombardowania Londynu i dlate-
go ich nie znamy.

Po imponujacej serii projektéw i zreali-
zowanych pism drukarskich w owocnym
dziesiecioleciu, pod koniec lat trzydzie-
stych nastapita przerwa, jakby dla zdoby-
cia oddechu przed nowymi dokonaniami.
Zamet polityczny w 1938 i 1939 . nie byt
korzystny dla prac dtugofalowych, tak
wiec i odlewnie czcionek nie odwazyly
sie podejmowac prac dtugoterminowych
i finansowo obciazajacych. Dlatego w roku
1939 mozemy zanotowac tylko skromna
dziatalno$¢ o charakterze prywatnym,
jaka byto wydanie czcionki Menharta -
Hollar - jako drugiej czcionki dla bibliofil-
skiej drukarni Jaroslava Picki.

ok

Okupacja hitlerowska spowodowata sze-
Scioletnig przerwe w dziedzinie liternic-
twa drukarskiego. Nie oznacza to jednak
Latem roku 1940 Oldtich Menhart opraco-
wal nowa antykwe Figural, ktéra zawie-
rata elementy jego poprzednich projektéw
pisma ksiazkowego i cechy charaktery-
styczne dla chwili jego powstania. Bylo to
$miate zamierzenie, aby opracowaé pismo
dzietowe nie nawigzujace do zadnej z pod-
stawowych grup historycznych - pismo,
ktére na odwrét miato byé czyms nowym.
Ukonczone rysunki autor odlozytaz do
zakonczenia wojny. Tak zrobit ze wszyst-
kimi innymi projektami, ktére powstaty
w czasie okupacji.
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Na zlecenie firmy B.Fr. Zrnka,
bedacej przedstawicielem nowojorskiej
fabryki maszyn do sktadania Intertype,
Menhart zaprojektowal w 1942 r. antykwe
zwykla i odmiane pétgruba. Uzupet-
nitja na poczatku 1943 r. odpowiednia
kursywa. Cala rodzina kroju pisma byta
przeznaczona do realizacji po wojnie
iopatrzona nazwga Victory. Fabryka zaku-
pita po wojnie calg te rodzine, zaczeta
grawerowac, ale wydarzenia z roku 1948
wptynely na przerwanie prac nad czcion-
ka inie powrécono juz do nich.

W latach 1943/44 Menhart znowu po-
wrdcit do préb z 1928 r., czyli do opraco-
wania kroju wywodzacego sie z kaligra-
fii, przeznaczonego do sktadu recznego
drukéw o charakterze wyjatkowym i od-
swietnym. Chodzito o czcionke, ktéra
nie ukrywataby swojego kaligraficznego
pochodzenia, ale na odwrét — rytow-
nik chciat uwidoczni¢ w niej doktadnie
kazde drgniecie piéra. Menhart konty-
nuowat zadanie po wielu latach, o wiele
lepiej przygotowany niz na poczatku
swej drogi twérczej.

Projekt antykwy, ktdra autor nazwat
Manuscript, gotowy byt w polowie 1944 r.
W tym samym roku dokonczyt ostateczna
wersje pisma Ceska Uncidla, ktére przez
20 lat czekalo na skonczenie. Udato mu sie
stworzy¢ wersje drukarskiej uncjaty, ktéra
jest lepsza od wszystkich innych opra-
cowanych w XX wieku, a pod wzgledem
jakosci rysunku oraz waloréw zecerskich
jest jedyna w swoim rodzaju.

Natychmiast po oswobodzeniu
Statni Tiskarna rozpoczeta prace nad
Manuscriptem i czeska uncjala. Latem
1946 1. Zostala opracowana jeszcze

kursywa Manuscriptu. Sukces rodziny
pism Victory w nowojorskiej Intertype
byl poczatkiem dalszych prac dla tej
fabryki maszyn. W roku 1946 Menhart
zaprojektowat antykwe i kursywe, ktére
nazwal roboczo President i Minister. Obie
czcionki zakupito praskie przedstawi-
cielstwo Intertype, w ktérego skarbcu
przelezaly do 1948 r. i nie opuscity terenu
Czechostowacji. Gdzie podziaty sie orygi-
naty, wiedza tylko ci, ktérzy firme likwi-
dowali. Nie mozna oprze¢ sie przypusz-
czeniu, ze s3 to ci sami,,fachowcy”, ktérzy
doprowadzili wéwczas czechostowacka
poligrafie do upadku.

W 1946 r. Karel Dyrynk zaprojektowat
swoje dwie ostatnie czcionki. W Drukarni
Panstwowej uzupetnit rodzine Grégrova
Romana o odmiane péigruba, a dla oficyny
Jaroslava Picki nakreslil trzecie pismo -
Konupkova Italike.

W oswobodzonym panstwie prébowano
uniezaleznic si¢ od zagranicznych dostaw-
cow, chociazby w podstawowym wypo-
sazaniu drukarni. Fabryka broni w Brnie
rozpoczeta juz w 1947 r. budowe maszyny
do sktadu linotypowego i potrzebowa-
ta grafika, ktéry wspétbracowalby przy
projektowaniu pisma do pierwszych ma-
tryc linotypowych. Zadania podjat si¢ Jan
Rambousek, ktéry zaprojektowat antykwe
nazwana Medieval Z. Prébna wersja ma-
tryc jednego stopnia tego kroju w 1948 .
nie zostala jednak przyjeta jako nieodpo-
wiadajaca normom. Kolejne pismo tego
autora nazwano Brno Z; ukonczone
W 1949 ., zostalo wyprodukowane wraz
z kursywa i pismem pétgrubym w 1950/53.

W roku 1948 Karel Dyrynk rozpoczat
dalsza prace nad pismem Jaroslava Picki, 137
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ktére brato swdj poczatek ze sposobu
pisania Otokara Bfeziny i miato nazywa¢
sie Pismo Bfezinove. Niestety, postepujaca
choroba i szybka smier¢ nie pozwolity ne-
storowi czeskiego drukarstwa dokonczy¢
tej pracy.

W tym samym roku grupa czeskich gra-
fikéw Hollar przygotowata wystawe prac
Oldticha Menharta z okazji 50-lecia jego
tworczosci i tam po raz pierwszy autor
wystawit antykwe Figural z 1940 r.

Pismo zostato zakupione do produkc;ji
w Panstwowej Drukarni i przez twérce
uzupetnione o kursywe w1949 r.

W roku 1950 Zgromadzenie Narodowe
zwrocito sie do Oldficha Menharta
z zamo6wieniem na projekt pisma oka-
zjonalnego, ktérym drukowana bytaby
nowa konstytucja wraz z egzemplarzem,
na ktérym sktada przysiege prezydent
Republiki. Pismo mialo by¢ zastrzezone
dla Zgromadzenia Narodowego. Menhart
wykonat to pismo we wrzesniu 1950 r. i na-
zwal je Parlament. W tym samym roku do-
konczyt dla Drukarni Pafistwowej rysunki
Swietlistej (konturowej) majuskutowej
czcionki tytutowej — Monument.

W roku 1951 przez potaczenie istnie-
jacych zaktadéw grawerskich i odlewni-
czych powstato przedsiebiorstwo pan-
stwowe Grafotechna, ktére sukcesywnie
rozbudowywane skupiato odlewnie czcio-
nek oraz produkcje matryc dla maszyn
do sktadu wierszowego. Dalo to poczatek
nowemu rozdzialowi czeskiego liternictwa
drukarskiego.

NOWE DROGI W LATACH 1951-1968
Najtrudniejszym do rozwiazania pro-
blemem po nacjonalizacji i reorganizacji

René Murat

przemystu poligraficznego byl brak ma-
tryc do maszyn sktadajacych, a szczegdl-
nie do linotypdw.

Zaklady w Brnie budowaty maszyny do
wyrobu matryc i powoli wychodzity z fazy
pierwszych trudnosci. Gorzej przed-
stawiala sie sprawa z rysunkami krojéw
pism na te matryce. Generalna dyrekcja
przemystu poligraficznego zwrdcita sie
do Oldficha Menharta, jako do liternika
o ogromnym do$wiadczeniu, aby jak naj-
szybciej opracowat projekt pisma na ma-
tryce do sktadu wierszowego. W czerwcu
1951 1. Menhart ukoniczyt krelenie anty-
kwy, kursywy i pétgrubej antykwy, ktére
natychmiast zostaly wdrozone do produk-
cji i otrzymaty symboliczna nazwe — Triga.

Generalna dyrekcja zwrdcila sie row-
niez do Menharta z prosba o zorganizo-
wanie kursu liternictwa drukarskiego
i o przekazanie projektantom swych
ogromnych doswiadczen. Jak sie oka-
zato, wyniki tego kursu byly wysoce
korzystne. Niestety, znalazly sie osoby
nieprzyjaznie nastawione do Menharta,
uniemozliwiajace mu przeprowadzenie
drugiej, specjalistycznej czesci kursu,
ktéry mial zajaé sie doktadnym projekto-
waniem pism drukarskich.

Po niepowodzeniach z pismami
Medieval Z iBrno Z, kréj Triga mégt tylko
doraZnie tagodzi¢ braki w repertuarze
pism linotypowych. Dlatego w sierpniu
1952 1. rozpisano pierwszy konkurs na
pismo do skladu maszynowego, ze specjal-
nym ukierunkowaniem na sklad czaso-
pism i podrecznikéw. Wptyneto 25 prac,

a poniewaz konkurs réwniez pomyslano
jako sondaz — w petni zrealizowal pokta-
dane w nim nadzieje.



Nowoczesne liternictwo czeskie

Kolejne konkursy potwierdzity, ze
w Czechostowacji zaczyna sie krysta-
lizowad sie grupa grafikéw liternikéw
specjalizujaca w projektowaniu pism
drukarskich. Zespét autoréw: Josef Tyfa,
Stanislav Duda i Karel MiSek opracowat
i przekazat do produkcji antykwe i kur-
sywe Kolektiv. Produkcja nowych matryc
i czcionek trwata bardzo dtugo. Kolektiv
uzupelniony przez autoréw odmiana-

mi pélgruba, kursywa oraz odmianami
grazdanki gotowy byl w konicu 1954 r.,

a Triga w niedoskonalym jakosciowo wy-
konaniu technicznym dopiero w styczniu
1955 1. Zty efekt realizacji spowodowat, ze
produkcje wstrzymano i prac juz nie kon-
tynuowano. Nadal wiec nie byto dobrego
pisma maszynowego. Zwtoki i przeciaga-
nie terminéw przy produkcji pism, ktdre
istnialy w poczatkowych stadiach uru-
chamiania produkgcji, w dalszym ciagu
nekaja nasze zaktady.

Je$li zas chodzi o czcionki do sktadania
recznego notujemy w roku 1952 tylko
Manuscript z grazdanka prosta i kur-
sywna, ktére Oldfich Menhart przygoto-
wal do sktadu tekstéw rosyjsko-czesko-
-stowackich.

W miare zuzywania sie¢ matryc i nie-
pewnych mozliwosci importu powstat
problem odczuwalnego braku pism bez-
szeryfowych. Z tego powodu w 1954 .
rozpisano drugi konkurs, tym razem na
pismo bezszeryfowe, ktérego zastosowa-
nie na linotypach miato zastapi¢ mono-
typowy Gill Sans-serif. Wplyneto sporo
prac konkursowych, a pierwsza nagro-
de uzyskal znéw projekt Josefa Tyfy.
Projekt nie zostal jednak zrealizowany
przez Grafotechne, bowiem niezaleznie

od wynikéw konkursu realizowata pro-
jekt fabrycznego grafika, ktéry nie brat
w konkursie udziatu. Decyzja zakladu
spowodowala znaczne rozczarowanie,
a jej motywy nie byty do kornca wyja-
$nione. W roku 1955 rozpisany zostat
nowy konkurs, juz trzeci w kolejnosci,
tym razem na pismo gazetowe. Wzieto
w nim udziat wezsze grono grafikéow

i projektantéw. Pierwsze miejsce zajal
Stanislav Marso — grafik Grafotechny.
Rodzing tego pisma, nazwanego Public,
autor stopniowo rozszerzal. Oprdcz
kursywy i odmiany pétgrubej wykonat
jeszcze odmiane waska pétgruba i szero-
ka podtgruba, ktérych rysunki ukonczyt
W 1956 T.

W 1957 r. Stanislav MarSo zaprojekto-
wal nastepne dwa kroje bezszeryfowe. Byt
to Marsiiv Grotesk uzupelniony odmia-
na potgruba i groteskiem grubym, ktéry
zastapil bezszeryfowe pismo z drugiego
konkursu nagrodzone pierwsza nagro-
da. Mimo ze ten grotesk zaprojektowano
przed jedenastu laty, do tej pory nie ukazat
sie na rynku. Podobny los spotkat jego
drugie, zaprojektowane w 1957 r., bezsze-
ryfowe pismo - Vega. Szkoda, bo przeciez
rodzina tego kroju pisma jest interesujaca
dla naszych drukarn z powodu licznych
odmian w zestawie matryc taczacych trzy
odmiany facinskie z trzema rosyjskimi, co
jest szczegdlnie przydatne do wszystkich
prac akcydensowych.

W 1959 r. Stanislav MarSo zaprojektowat
dla wytwérni czcionek Grafotechna dwa
kroje akcydensowe. Od strony rysunkowej
nie s3 nowoscig, poniewaz oparto je o tra-
dycyjne wzorce. Jednak w tamtym czasie

wypetnity odczuwalng luke w istniejacym 139
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UMELEC JIZ DOVEDE
PREKONATI ROZPOR
MEZI
DEKORATIVNOSTI A
UCELNOST],

toho dtikazem je n€kolik
jiZ existujicich krasnych
pisem kniznich, jez jsou
i dekorativnd, i snadno
Citelna. Umelec kteryz si
dovede ulozitsebekazen
vtiskne také klasickému
tvaru typt sviij osobity

Ciragorotig pomana, Karel Dyrynk, projeks rgio. Odlew priez Arnodts Gregota
Pradze. Klioza trawlona
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1. Gregorowa romana Karela Dyrynka.
2. Manuscript Oldficha Menharta (1944-50). 141
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asortymencie. Byt to waski grotesk
Prazské Kamenne w dwéch odmianach
oraz gruba Plakitowa Egyptienka.

PRZYGOTOWANIA DO IBA-59

Wiosna 1959 r. czechostowacki komitet
przygotowan do Internationale Buch-
kunst-Ausstellung w Lipsku, wraz z in-
nymi zainteresowanymi instytucjami,
rozpisat konkurs na nowe pismo ksiaz-
kowe. W czwartym juz konkursie wzieto
udziat 29 grafikéw, ktérzy nadestali 31
projektéw pism dzietowych. W lutym
1960 1. jury przyznato pierwsza nagrode
projektowi Josefa Tyfy, druga nagrode
projektowi Oldficha Menharta a trzecia
rozdzielito pomiedzy Frantiska Panka,
Jindticha Posekaného i Miloslava Fulina.
Grafotechna zakupita do produkcji an-
tykwe Tyfy, ktéra juz w tym roku ukaze
sie na rynku. Standard Menharta - po
wygrawerowaniu w prébnych stopniach
- znajduje si¢ w rezerwie produkcyjnej.
Pismo Posekaného niedawno ukazalo sie
na rynku pod nazwa Praha.

W tym samym roku Menhart uzupetnit
ozdobnymi wersalikami swoja kursywe
kroju Figural. W pierwszej polowie 1961 1.
ciezko chory Oldrich Menhart skonczyt
swoje ostatnie pismo — plakatowe wersaliki
Vajgar, zaprojektowane dla budziejowic-
kiej drukarni Straz, ktéra jest zastrzezo-
nym uzytkownikiem tego kroju.

W 1961 r. Bronislav Maly konczy
projekt antykwy ze skrytymi szeryfami.
Byla przedmiotem jego pracy dyplo-
mowej; jej promotorem byt prof. Fran-
tiSek Muzika w Wyzszej Szkole Sztuki
Uzytkowej w Pradze. Czcionki wyko-
nata Grafotechna jako pismo o nazwie

René Murat

Cantoria, zastrzezone dla warsztatow
macierzystej szkoly autora.

Swoéj nowy projekt opublikowal tez
prekursor nowego czeskiego liternictwa
prof. Jaroslav Benda (takze uczestnik
konkursu 1960 r.) — czeska antykwe
i kursywe uzupelniona niepelnym
projektem pisma bezszyfowego z odpo-
wiednia kursywa.

W roku 1963 mozna zanotowacé jedynie
projekt Marso, bardzo szerokiego, gru-
bego grotesku, ktérego produkeje podjeta
Grafotechna pod nazwg Orion, ale ktéry
do tej pory nie ukazat si¢ na rynku.

Nastepnie Jaroslav Benda powrécit do
swych projektéw i opublikowat anty-
kwe i kursywe Universal. Do roku 1967
nastapita przerwa, az do chwili gdy
Grafotechna zakupita klasyczng anty-
kwe i kursywe od mlodego grafika Pavla
Teimera - jednego z autoréw, ktérego
réwniez wytonil konkurs.

Piaty konkurs rozpisany jesienig 1967 r.
przez Generalna Dyrekcje Przemystu
Poligraficznego, a zamkniety we wrze-
$niu 1968 1. jest ostatnia akcja w naszym
przegladzie rozwoju czeskiego liternic-
twa drukarskiego. Oméwiona na tamach
»Litery” historie liternictwa drukar-
skiego opublikowano z okazji uroczysci
500-lecia drukarstwa na ziemiach cze-
skich i 50-lecia istnienia samodzielnego
panstwa.

WNIOSKI KONCOWE

Przedstawiona historia projektéw

(w wiekszos$ci niestety niezrealizowa-
nych) z pierwszego i drugiego okresu
czeskiego liternictwa drukarskiego
wyraznie ukazuje, jaki wptyw na rozwdj
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tej dziedziny typograficznej twérczosci
mialy bezsilnos¢ i waskie spojrzenie nie-
ktérych dziataczy i decydentéw.

Rozwéj drukarstwa miatby oczywiscie
inny przebieg, bylby bardziej powiazany
zrzeczywistymi potrzebami rozwoju
technik drukarskich, gdyby mégt ominaé
przykre doswiadczenia lat 1910-1925.
Praktycznie wiec dopiero reorganizacja
przemystu i przejscie do systemu socjali-

Unciata Oldticha Menharta (1953).

stycznego stworzyty warunki dla krajo-
wej produkeji czcionek. Tak wiec nagly
rozwoj pisma po 1951 1. i pojawienie sie
nowej grupy liternikéw nie byt zjawi-
skiem przypadkowym, jak w wiekszosci
twierdzili komentatorzy. Byl to zupelnie
prawidlowy objaw i pojawienie sie ta-
lentéw twoérczych spowodowane zostato
wytworzonymi warunkami dla szerokie-
go rozwoju tworczosci.
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Moda w pismie
Gerrit Willem Ovink / ttumaczyta Teresa Szalecka

Najpierw nieco o pojeciu mody w ogéle. Zaczne od tego, ze krytycy naj-
pierw unicestwiaja mode, aby potem, réwnie przekonujaco, przedstawic¢
jej sens istnienia i nieodzownos¢.

Moda jest ogdlnie oceniana jako zjawisko niekorzystne. Zwolennicy tego
pogladu podkreslaja, Ze jest krétkotrwata, Ze jest powierzchownym kapry-
sem formy, wymyslonym w celach komercyjno-spekulacyjnych dla dogodze-
nia gustom niewybrednej, zmiennej publicznosci. Fantazje formy sa zwykle
zwiazane z przedmiotami uzytkowymi, dla ktérych prosty, funkcjonalny
i trwaly ksztatt bylby bardziej celowy i tanszy, a wiec odpowiedniejszy
z przyczyn socjalnych.

Styl przyjmujemy natomiast jako znamie pewnej korzystnej jednosci za-
sad tworzenia formy w danej epoce. Jedno$¢ ta wynika sama przez sie, gdy
reguly tworzenia nie powstaja powodowane kaprysem publicznosci, lecz na
podstawie wrazliwosci warstwy przewodniej, przy wykorzystaniu aktualnie
najlepszych mozliwosci spotecznych, gospodarczych i technicznych.

Styl jest tytulem honorowym, ktéry rozpoznaje sie po udanych prébach
tworzenia czego$ wlasciwego i trwalego. Moda natomiast rozmyslnie szuka
nowosci, gotowa ofiarowac majatek za to, co juz posiada. Styl powstaje nie-
chcacy posréd powaznych zmagan z istotnymi problemami epoki i poszu-
kiwan jedynego, trafnego rozwiazania. Moda odnawia si¢ z kazdym rokiem.
Rozwdj stylu potrzebuje co najmniej jednej generacji. Moda jest wiec tylko
lekkim kotysaniem rozchodzacych sie kregéw na powierzchni wielkich fal
rozwoju stylu.

Jesli przyjmiemy, ze moda jest trwonieniem sity zyciowej i materiatu
oraz falszowaniem wzniostych wartosci kultury, wtedy powinnismy na-
tychmiast stwierdzi¢, iz moda nie powinna panowa¢ w dziedzinie pisma.
Drukarz powinien ograniczy¢ sie do kilku wyprébowanych krojéw pism
tekstowych i tytulowych, wystarczajacych dla kontaktu autora z czytelni-
kiem. Wspomnijmy jeszcze, ze istnieje obecnie koncepcja wprowadzenia do
powszechnego uzytku jedynego, uniwersalnego pisma.

Sytuacja nie jest jednak taka prosta. Nasuwa si¢ pytanie, czy w naszej
epoce moze w ogole zaistnie¢ prawdziwy, jednolity styl? Dawniejsze wiel-
kie historyczne style tworzone byly przez dziesiatki tysiecy ludzi dla
tychze tysiecy, lecz o wyborach decydowat gtéwnie Koscidt i wtadcy. Dzis
sztuka i formy przemystowe s3 sprawa wielu milionéw oséb zrzeszonych
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w demokratycznych strukturach. Wszyscy oni majg wlasne temperamenty,
pochodzenie socjalne czy narodowe. Wsréd tych milionéw trudno méwié
o jednolitym stylu w dawnym sensie. A jesli tak jest w istocie, to czy dlate-
go nie mozna ocenia¢ méd za nieuchronne odpady dazen do odrebnych dla
danego okresu uksztattowan, ktére (w pomyslnym przypadku) wytworza
prawdziwy styl? Moda bytaby wéwczas przyjmowana jako naturalne zjawi-
sko, towarzyszace wszelkiemu twérczemu rozwojowi.

Moda wystepuje wszedzie tam, gdzie w kwestiach czystej formy podkre-
$la sie przewage indywidualnosci. Gdy tworzy to system, zwie sie wéwczas
moda. Natomiast gdy brak jest w czystej sztuce mocy twoérczej lub gdy widaé
dazenie do zbyt partykularnych celéw — wtedy zwie si¢ to maniera.

By¢ moze spotkam sie z zarzutem, ze w pi$mie nie chodzi o wzgledy arty-
styczne, przy ktérych dopuszczalne sg indywidualnosci, lecz tylko o kla-
rowny ksztatt funkcjonalny, ktéry powinien by¢ ponad wszelka indywidu-
alnoscia. Zaprzecze temu. Czyste formy funkcjonalne w liternictwie niemal
nie istnieja. Wystepuja tylko w absolutnie krytycznych sytuacjach, gdzie
czytelnosé, oszczednosé miejsca i technologiczne warunki drukowania mu-
sza by¢ optymalne, np. w pismach dzietowych lub uzywanych do drobnych
ogltoszen w gazetach, ksigzkach adresowych i telefonicznych, lub w tablicach
drogowych. We wszystkich innych przypadkach zawsze wystepuje tolerancja
dla rozmaitych réwnowartosciowych rozwiazan. Wkracza tu bowiem gust,
indywidualna preferencja czytelnika, a stad powstaje zapotrzebowanie na
réznorodno$¢ i urozmaicenie.

O krojach groteskéw z 1928 roku sadzono, ze beda miaty trwala wartos¢.

O groteskach z 1958 roku znowu myslano, Ze okaza sie silnie zwiazane ze
swymi czasami. Nie musimy teraz rozstrzygacd, czy sa one zjawiskiem mody,
czy nosicielami stylu. Najwazniejsze, ze réwniez w tym wypadku, gdy da-
zono do osiagniecia prawdziwie jedynej plaszczyzny obowiazujacej zasady
formy, do stworzenia tylko jednego celowego narzedzia tacznosci i bezo-
sobowego wyrazu artystycznego — ze takze w tym przypadku w praktyce
powstawato wiele odmian. Dzisiaj juz trwa dyskusja, ktére z tych nowych
groteskéw przezyty sie, a dla ktérych czas jeszcze jest taskawy. Zamiarem
byto osiagniecie wartosci ponadindywidualnej, zas nadzieja — osiagniecie
stylu. By¢ moze w przyszlosci rzeczywiscie bedzie to mozna nazwac stylem,
ale tymczasem wytworzyty sie nowe warianty mody i manier.

W kwestii swobody ksztattéw pisma — i wynikajacej z tego mozliwosci
mody w twdrczosci literniczej — istnieja dzi$§ zupetnie inne przestanki, niz
przed druga wojna §wiatowa.

W latach trzydziestych kazdy drukarz musial mie¢ do dyspozycji kilka naj-
nowszych pism akcydensowych (franc. caracteres de fantaisie, czyli pisma 145
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fantazyjne), przynajmniej do sktadu recznego, ale czesto réwniez do skladu
maszynowego. Zgodnie z ta potrzeba kazda odlewnia czcionek i fabryka ma-
szyn sktadajacych musiata wlaczy¢ takie pisma do swego repertuaru krojéw.
Tylko wyjatkowo rysowano jaki$ napis specjalnie do jednej pracy i uzywano
go w postaci kliszy wlamywanej do sktadu.

Pospieszne obliczenie wykazuje, Ze w okresie 22 lat, pomiedzy rokiem 1918
a 1940, istnialo okolo czterdziestu samodzielnie tworzacych pisma odlewni
czcionek i fabryk matryc, ktére wykorzystaty ponad tysiac oryginalnych
projektéw pism drukarskich, a kazde z nich wymagalo przygotowan wielu
miesiecy, a nawet lat. W okresie, ktory minat od roku 1945, nie mielismy na-
wet w przyblizeniu takiej liczby producentéw i nowych pomystéw.

Dzis, obok skladu otowianego, istnieje sktadanie swiatltem, a wraz
z nim stosunkowo tanie metody reprodukcji zaprojektowanego pisma.
Wysokos¢ kosztéw sktadu sprawia, Ze zaréwno w otowiu, jak i w dro-
gich urzadzeniach do sktadu swiattem eksploatowane sg w zasadzie tylko
pisma o trwalej wartosci. Mniej uzywane kroje pism albo sg wtaczane do
asortymentu tanich urzadzen, albo specjalne zamawiane przez zakta-
dy, lub wreszcie projektowane przez liternika czy typografa do jednej,
okreslonej pracy. Oznacza to, ze dzisiaj odpada konieczno$¢ doktadnego
wykonczenia projektu i zmniejsza si¢ wewnetrzna dyscyplina znaku,
ktére dawniej tak bardzo cechowaly produkeje pism do sktadania oto-
wiem. Pismo do reprodukcji fotograficznej powstaje szybko i dodatkowo
bez technologicznie uwarunkowanych ograniczen swobody artystyczne;j.
Modne pisma staja si¢ przez to dziwaczniejsze, mniej dojrzate, bardziej
nieokielznane, a jednoczes$nie zakres ich stosowania sie kurczy.

Do tego dochodzi drugi czynnik zwiazany z projektowaniem drukéw.
Modne pisma zwykle ujawniaja reke ich twércéw. Jednak typograf nadajacy
drukom ich ksztatt posiada przeciez wlasna indywidualnos$¢, ktéra czasem
zaledwie toleruje ingerencje stylowa innego twoércy, zawarta w swobodnie
uksztattowanym pismie. Jesli wiec 6w typograf pragnie osiagnac jakies za-
bawne, dekoracyjne lub uderzajace efekty, nie postuguje sie pismami, ktére
same w sobie sa zabawne, dekoracyjne itd., ale wykorzystuje pisma neu-
tralne, bez indywidualnego wyrazu, z ktérych on sam komponuje w sposéb
zabawny, dekoracyjny czy efektowny.

Niektére kroje pism, ktore powstaty dawniej jako modne, staty sie odtad
niejako instytucjonalne i stanowia obecnie podstawe repertuaru kazdej
zecerni akcydensowej. Np. niektdre pisma litograficzne i stalorytowe albo
angielskie pisanki, takze groteski grube waskie i grube szerokie itd. Nie
wida¢ juz w nich modnego pochodzenia z XIX i poczatku XX stulecia.
Staty sie tradycjne. Co$ podobnego moze stac si¢ z mtodszymi modnymi
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pismami. W kazdym razie chwilowym efektem tego rozwoju jest to, ze in-
stytucjonalne pisma, rézne wizytéwkowe pisanki i pisma tytutowe czynia
przewaznie zbytecznymi inne, nowe projekty w tych celach powstajace.

Kolejnym czynnikiem wplywajacym na pewne zachwianie pozycji mod-
nego pisma jest chwilowa przewaga klasycyzujacego kierunku w sztuce.

Ow, jak jego historyczni poprzednicy, zmierza do tzw. prawidtowych form
swiecznie obowigzujacych” Poniewaz kierunek ten jest jednoczesnie intelek-
tualnym i racjonalnym, dostrzega on cel pisma wylacznie jako srodka pro-
wadzacego do zrozumiatego czytania rozsadnych tekstow. Najczesciej mowi
sie wtedy, ze pismo stuzy tylko do czytania, ma stuzy¢ wylacznie komunika-
cji, zreszta jedynie w sensie pojeciowego porozumienia miedzy rozsadnymi
ludZmi. Na tle tego racjonalistycznego kierunku i jego chtodnej surowosci,
tym bardziej wybija si¢ romantyzm peten dziwacznych, logicznie zupetnie
nie do wyttumaczenia obcych i niezrozumiatych form, ktére dyskredytuja
go w oczach wszystkich,,normalnych” ludzi. Ogranicza to zakres stosowania
wymyslnych form.

Z wymienionych przyczyn w ostatnich dziesiatkach lat zaréwno stosunko-
wo, jak i bezwzglednie zmniejszylo sie ogdlne zapotrzebowanie na fabry-
kowanie modnych krojéw pism. Czy znaczy to, ze modne pismo wkrétce
zostanie odsuniete i zastapione jakims$ ponadczasowym, powszechnie obo-
wiazujacym pismem uniwersalnym? Wcale nie. Pismo nigdy na przestrzeni
dziejéw nie bylo uzywane wylacznie do czytania; nie jest tak dzi$ i nie bedzie
w przysztosci.

Pismo moze dziataé réwniez jako znak pobudzajacy gotowe wyobraze-
nia i przyspieszajacy reakcje. Moze réwniez stanowi¢ magnes dla wzroku,
np. w celu skierowania uwagi na co$ waznego, lub stuzy¢ jako dekoracyjne
wypetnienie plaszczyzny, wyltacznie jako gra linii albo wzér ptaszczyzn.

We wszystkich tych przypadkach czynnik optymalnej czytelnosci albo
rozpoznawalnosci jest nieistotny, ksztatt litery nie musi by¢ prosty, ptyn-
ny, powszechny i przyjemny. Pismo tworzone w okreslonym celu moze by¢
nieczytelne, nierozsadne, o ograniczonej wartosci, a nawet niesympatyczne,
szpetne i wstretne.

Powré¢my jednak do zagadnienia mody w pi$mie.

Jak wynika z przytoczonego wyzej wywodu, pismo nie nalezy wytacz-
nie do obiektywnej sfery. Gdyby tak bylo, wystarczytoby, aby psychologo-
wie i okulisci zdefiniowali, jakie ma by¢ pismo, a schematycznie pracujacy
technicy rysownicy wykonali je wedtug zalecen. Pismo miesci si¢ réwniez
w subiektywnej sferze swobodnej twérczosci i efektéw, jakie ma si¢ nadzieje
osiagnad, a ktére nie dadza sie Scisle obliczy¢ i zmierzy¢. Skoro tak jest, to
wraz ze swobodng tworczos$cig pojawia si¢ nieuchronnie zjawisko mody. 147
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Zwykle jest szkodliwe, gdy emocjonalna twdérczo$¢ czuje sie zagrozona
przez twardy, regularny racjonalizm i dlatego wytadowuje sie¢ w przeciwnym
kierunku w sposéb wybuchowy, z bezgraniczna przesada. Powinnismy wiec
uznac racje bytu owych wolnych, emocjonalnych sit i uzyczy¢ im naleznej
przestrzeni dla ich dzialania. To znaczy, ze musimy uznac za falszywa kazda
teorie i kazda praktyke, w ktérych najprostszy i najczystszy ksztatt litery jest
przedstawiany jako jedyny wlasciwy. Musimy uznaé, Ze dominowanie takie-
go purytanskiego racjonalizmu jest zjawiskiem przejSciowym, ktére zreszta
wkrétce zostanie prawdopodobnie zastagpione dominowaniem romantycz-
nego irracjonalizmu. By¢ moze na nastepnym kongresie ATypl bedziemy
musieli naruszy¢ pewna jednostronnos¢ majacej przewage emocjonalnosci
artystycznej i broni¢ praw rozsadku.

Jakie praktyczne konsekwencje wyptywaja z takiego pojmowania mody
w pi$mie?

Praktyki nie mozna nawet cze$ciowo oddzieli¢ od panujacej teorii.
Dzisiaj przede wszystkim obserwujemy mtodziez, ktéra na Zachodzie
obdarza si¢ mianem hippiséw, bitnikéw, dzieci kwiatéw, proletariatu,
Carnaby Street, itp. Mlodziez ta urzeczywistnita juz dawno ,,nowe” -
odgrzana secesje (Art Nouveau, Jugendstil) zaréwno w sposobie bycia
oraz w wynurzeniach wewnetrznych, jak i w formie trudno czytelnych
wykretasach pisma.

Takze reklamy - tak przedmiotéw luksusowych, jak i débr masowe-
go uzytku — nie oszczedzila na Zachodzie moda w pismie. Komercjalna
logika kapitalizmu kieruje sie nie tylko teorig komunikacji, lecz gléwnie
najlepszymi rezultatami sprzedazy.

Szkoty artystyczne i graficzne szkoty zawodowe wykladaja wciaz wie-
dze o literze z catym bagazem historycznej wiedzy o kapitale kwadratowej,
rustyce, uncjale i pétuncjale, o karolinskiej i humanistycznej minuskule,
cancelaresce, o antykwie renesansowej, barokowej i klasycystycznej, o egip-
cjance i grotesku. W Niemczech tu i tam dochodzi jeszcze tekstura, fraktura
i szwabacha. Taka wiedze mozna by potraktowac jako zbiér rarytaséw lub
gabinet osobliwosci. By¢ moze wynika tylko z wrodzonego konserwatyzmu
wszystkich zakladéw naukowych, ktére przechowuja fakty historyczne jako
modele dla naszej epoki. Z niejakim zazenowaniem uzasadnia sie to, ze ¢wi-
czenia na takich modelach wzmacniaja zrozumienie formy pisma w ogdle.
Jakkolwiek by bylo, istnieja przeciez w praktyce dziedziny, gdzie nie uzywa
sie wyltacznie Baskerville’a i grotesku.

Mozna by moze zanadto nie troszczy¢ si¢ o efekty purytanskich teorii
w dzisiejszej praktyce, gdyby nie liczni artysci, ktérzy tworza albo stosu-
ja swobodne, stad tez modne formy, a czynia to z nieczystym sumieniem.
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Tworza rozmaite kursywy, ozdobne, otwarte, cieniowane pisma, kroje
o swoistym, indywidualnym dukcie i sa przy tym przeswiadczeni, ze
czynia co$ niedozwolonego. To wptywa na wynik ich prac. Od duchowej
meki i tego wysiltku nalezatoby biednych twércéw uwolnié.

Nastepnie byloby pozyteczne popieranie tych, ktérzy w obawie przed teo-
retykami nie wazg sie robi¢ takich pism, jakie mogliby robié¢. By¢ moze nowe
pomysty lepiej stuzylyby swojemu celowi niz obecnie popularne groteski.

Dlaczego nie udzielamy petnej swobody dziatania w kierunku od-
rebnych form narodowych? Gdyby Francuzi kultywowali swoje pisma
napoleonskie, Anglicy odmiany georgijskie i wiktorianskie, Niemcy
za$ nieprzebrane bogactwo fraktury, wtedy mogliby$my to czyni¢ bez
oskarzania o nacjonalizm. Jak dtugo moga by¢ realizowane te odrebne
formy z zywotnym, nowoczesnym wyczuciem ksztattu, tak dtugo nalezy
zapewni¢ im swobode uzywania.

Skoro wiec znowu otwarto droge do swobody w pismie, nie oznacza to
— jak powiedziano — ze wiele swobody otrzyma pismo do sktadu otowiem
i do szybkiego sktadu §wiattem. Tania i szybka dyspozycyjnos¢ jest tu
rzeczga najwazniejsza. I choé grozi znowu niebezpieczenstwo niedopra-
cowania projektéw, wiele jednak zyskano, gdy nacisk sztywnych teorii
zostal odparty przez rzeczywista twoérczosé.

ATypl jest prekursorem ozywienia dziatalnosci twérczej w pismie i w dru-
ku. Oby nasz kongres osiagnat jednomyslnos¢, aby mode w pismie uznaé
przynajmniej za nieuchronny produkt uboczny oficjalnych poszukiwan swo-
bodniejszych form.
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Widocznosé stowa
Jan Hyc

[Rec.:] Herbert Spencer,

The Visible Word (Widoczne stowo).
Wyd. II. Lund Humphries,

Royal College of Art,

Londyn 1969, s. 107.

Autor, czlonek Krélewskiego Instytutu
Sztuki (Royal College of Art, London),
przewodniczacy zespotu Instytutu bada-
jacego czytelnos¢ druku, zebrat wyniki
studiéw na temat czytelno$ci pism dru-
karskich prowadzonych przez badaczy
na przestrzeni ostatnich dziewiecdziesie-
ciu lat, do 1968 roku wilacznie.

Zacznijmy od tego, ze bibliografia po-
dana przez Herberta Spencera obejmuje
464 prace autoréw angielskich, amerykan-
skich, niemieckich, francuskich, szwedz-
kich, holenderskich, chinskich i innych,

z czego przypada:

—na lata 1878 do 1900 - 15 pozyciji,
—na lata 1901 do 1930 — 90 pozycji,
—na lata 1931 do 1968 - 359 pozycji.

Wedtlug tej bibliografii postep badar na
polu typograficznej trafnosci, czytelnosci
pism drukarskich, estetyki uktadéw ze-
cerskich i ekonomiki sktadu wyrazalby sie
nastepujacymi procentami:

— ostatnie ¢wier¢wiecze dziewietnastego

wieku - 3,3%,

— pierwsze trzydziestolecie dwudziestego

wieku - 22%,

- niecale nastepne czterdziestolecie

dwudziestego wieku — 74%.

Autor czytal prace w jezykach an-
gielskim, niemieckim i francuskim.

Przytoczone wyzej prace nie obejmuja
pelnego swiatowego wysitku badaczy na
tym polu, jednak mimo to dobrze oddaja
tempo postepu badan.

Posréd najwazniejszych badaczy wspo-
mnianych zagadnien, wymienionych lub
tylko w zmiankowanych przez autora,
najwczeéniejszym jest Emile Javal ze swoja
Hygiéne de la lecture (Higiena czytania)
ogtoszona w,,Bulletin de la Société de
médecine publique” w 1878 r. Wiemy ska-
dinad, ze w poczatkach dziewietnas—
tego wieku takze inni uczeni zajmowali
si¢ podobnymi problemami, lecz dopiero
ostatnie ¢wieréwiecze stulecia zapoczat-
kowato fale naukowych badan typografii
i oddzialywania tej sztuki uzytkowej na
odbiorce stowa drukowanego.

Rzut oka na bogata bibliografie, zamy-
kajaca omawiane dzieto, wskazuje, ze
najczesciej pojawiajg sie w niej nazwi-
ska: Milesa A. Tinkera, spétki Tinkera
z Donaldem G. Patersonem, Matthew
Luckiesha oraz spétki Luckiesha i Franka
Mossa. Tinker zajmuje sie gléwnie proce-
sem czytania, Luckiesh psychologia czy-
tania. W ksigzce wspominany jest réwniez
czesto profesor Gerrit Willem Ovink, zaj-
mujacy sie gtéwnie czytelnoscia stosowa-
nej typografii.

Omawiane dzielo Spencera podzielone
jest na nastepujace czesci:

Wprowadzenie, w ktérym stwierdzo-
no, ze wobec powodzi stowa drukowa-
nego pewne rewolucyjne dziatania sa
konieczne, aby stowo bylo pozyteczne
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iczytane oraz aby to, co sie drukiem ogta-
sza, podlegalo zasadom gospodarnosci,
oszczednosci, ekonomiki. Zadrukowany
papier, ktdérego nikt nie czyta przed-
stawia tylko warto$¢ zuzytego papieru
ifarby drukarskich.

Zestawienie osiagnietych dotychczas
wynikéw badan nad tzw. kongenialno-
$cia typograficzna. Chodzi tutaj gtéwnie
o powiazanie formy z trescia, czytelno-
Scia tekstéw, a zarazem oszczednoscia
zastosowanych §rodkéw. Ten ostatni mo-
ment podkreslany jest ze szczegélnym
naciskiem. Nie chodzi tu tylko o fizyczna
oszczedno$¢ papieru i pracy drukarza.
Rézni badacze postuluja wprowadzenie
przemian w ortografii i to takich, aby na
tej samej powierzchni zadrukowywane-
go papieru mozna byto przekazaé wiecej
informacji niz dotychczas.

Ostatnia cze$¢ tego stosunkowo nie-
duzego dzieta zajmuje sie rewolucyjnym,
problemem stworzenia nowego, oszczed-
niejszego alfabetu. Istota pomystow jest
to, aby z ortografii usunaé wszystko, co
mozna juz dzisiaj uznac¢ za konserwa-
tywny przezytek lub nawet, zrywajac
z tradycjami, przejs¢ do zupelnie nowego
ksztattu pisma.

Chociaz ciekawa praca Spencera zastu-
guje na szersze oméwienie, to na razie
przekazuje je w sposdb telegraficzny.

WPROWADZENIE

Typograf moze podnies$¢ skuteczno$é
drukowanego przekazu informacji, jesli
wezmie pod uwage prace oczu i mézgu
czytelnika w akcie percepcji przekazu.
Autor stwierdza, ze w tym zakresie
wspotpraca badaczy-naukowcéw i fa-

chowcéw typograféw jest jeszcze bardzo
nikta. Projektanci typografowie i dru-
karze podejrzliwie patrza na naukowe
metody badaczy. Jednak z drugiej strony
nalezy podkresli¢ koniecznos¢ prze-
kazywania przez badaczy typografom
wynikéw badan w formie wystarczajaco
przystepnej i zachecajacej do czytania
tekstéw na ten interesujacy temat.
Wyniki badan naukowcéw wielo-
krotnie pozwalaja typografom unik-
na¢ zbednych préb i btedéw. Typograf
przed przystapieniem do konkretnego
zadania powinien sobie samemu od-
powiedzie¢ na pytanie, czy wydajnos¢
czytania i zrozumienie przekazu (szyb-
kos¢ przyswojenia sobie informacji) jest
podstawowym, a wlasciwie jedynym
warunkiem, ktéry musi respektowacd,
czy tez jeszcze inne czynniki beda graly
role, np. koniecznos¢ przykucia wzroku
w reklamowych ogloszeniach, a wiec po-
trzeba pewnej krzykliwosci informacji.
Definicja drukowania (printing)
wedlug Spencera brzmi nastepujaco:
»sztuka drukarska jest metoda zwielo-
krotniania przekazu wzrokowego zesta-
wionego ze stéw, symboli lub obrazéw,
umozliwiajaca licznym czytelnikom,
szeroko rozrzuconym i nie dysponuja-
cym zadnym przyrzadem ani instru-
mentem, przyswajac calg jego tres¢ lub
jej czesé, jednoczesnie lub w dowolnych
momentach wedlug swego wyboru”.
Konkurentami przekazu drukowanego
staly sie telewizja, film, radio, tasma
magnetofonowa. Aby podota¢ tej kon-
kurencji, trzeba dzi§ w wyzszym niz
dawniej stopniu liczy¢ sie z ekonomika
przesylania przekazdéw drukiem.
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Fenomen druku stworzyt dzisiejsza
cywilizacje. Niebezpieczenstwem, ktére
mu zagraza jest nadmiar przekazéow
drukowanych. Gutenbergowska przy-
stowiowa kula $niegowa stala si¢ dzis
lawina. Drukowane stowo, jak to juz
WyZej wspomniano, ma znaczenie tylko
woczas, gdy jest przeczytane. Niezalez-
nie od tego, jaka bytaby madros¢ autora,
jak zyciowo istotny byltby przekaz i jakie
byloby mistrzostwo typografa i druka-
rza, to druk nieprzeczytany nie przed-
stawia wartosci. Wzgledy gospodarnosci
kaza nam wymierzac¢ ilo§¢ drukowanego
stowa wedlug tego, ile sie czyta i przy-
swaja, a nie wedtug zdolnosci produkcji.

Zadaniem drukowanego stowa jest:
dostarczy¢ rozrywki, przekonac i wpty-
na¢ na wyrobienie sobie pogladu przez
czytelnika, rozszerzy¢ jego wiedze, prze-
kaza¢ informacje potrzebne mu do pracy.
Ciekawe, Ze zaréwno autor ksigzki, jak
ijej recenzent Lund Humphries rozrywke
stawiaja na pierwszym miejscu.

Najwiekszy rozdzwiek miedzy zdol-
noscia produkcyjna a mozliwoscia
wchtoniecia przekazu istnieje w dzie-
dzinie pi$miennictwa dziennikarskiego.
Zdaniem Spencera trzeba dazy¢ do tego,
by czytelnik nie tracit zbyt duzo czasu
na znalezienie potrzebnej mu informa-
cji. Czytajaca maszyna (czytnik) nie
rozwiazuje problemu zwiekszenia tempa
absorpcji informacji — maszyna czyta
litery, a nie stowa, zwigksza tylko tempo
przygotowania tekstéw do sktadu. Nale-
zy szukaé sposobu, aby znikla masowa
produkecja obliczona na wszystkich,

a znalazla si¢ metoda wiekszej selek-
cji tresci drukowanych, pozwalajaca

Jan Hyc

czytelnikowi znaleZ¢é szybko to, czego
poszukuje.

Pod wptywem wynalazkéw, szczegdl-
nie elektroniki, wizualna postaé stowa,
ktéra w niewielkim stopniu zmieniata
sie przez wieki, w przysztosci zmieni sie
zasadniczo. Dzi$ stosujemy powszech-
nie litere drukowana, pie¢ wiekéw temu
i dalej w glab historii byla to litera pisana,
jeszcze glebiej w przesztosci litera ryta
lub kuta w kamieniu, jutro bedzie to litera
fotoelektroniczna.

Znaki drukarskie iich liczba nie sg
rzecza niezmienna. Klasyczna maksyma
z XVII wieku brzmi: ,,Dajcie mi dwudzie-
stu pieciu olowianych Zotnierzy, a podbije
$wiat”. Dzisiaj na klawiaturze monotypu
mamy ich ponad 250 (w jezyku angiel-
skim), na maszynie do pisania wystarcza
ich 90, ajednak nie odczuwamy zasadniczej
réznicy miedzy drukiem a maszynopisem.
Komputer ma tylko dwa znaki-oi1.

Znaki dzisiejszych alfabetéw, a wiec
znaki widzialne, cze¢sto nie odpowiadaja
dzwiekom, czyli znakom styszalnym.
Zjawisko to wystepuje ze szczegdlna sita
w alfabecie angielskim. Litera a odpo-
wiada siedmiu dZwiekom, a dZwiek
imozna wytworzy¢ na dwadziescia
siedem sposobdw. Réwnoczesnie pewne
znaki sg zbedne, np. w jezyku angielskim
q, itd. Trzeba przy tym zaznaczy¢, ze
najbardziej potrzebne znaki, jak w jezyku
angielskim znak e, s3 czesto najbardziej
skomplikowane i stabo czytelne. Wcze-
$niejsi typografowie wysilali sie widocz-
nie, by je szczegdlnie przyozdobic i nie
liczyli si¢ z ich czytelnoscia, ktora stata
sie dzi$ absolutnym warunkiem dobrego
znaku drukarskiego.



Widocznosé stowa

Powyzej przedstawiona mysl jest dla
nas, dojrzatych czytelnikéw, nieco za-
skakujaca. Miliardy znakéw, ktéresmy
w zyciu przebiegli wzrokiem, wytworzyty
przyzwyczajenie, wedtug znanego porze-
kadta - stajace sie druga natura. Nie wyni-
ka stad, Ze nie nalezy dazy¢ do ulepszen.
Do kazdej korzystnej nowosci mozna sie
przyzwyczai¢. W dziedzinie pisma uczy-
nili to Florentyniczycy i Rzymianie w XV
wieku i stad wiemy, Ze stuszna nowos¢
przezyje. Nie nalezy jednak na to zbyt dtu-
go czekad — alfabet wymaga modernizacji.

Dotychczasowy sposéb prowadzania
prob (testéw) czytelnosci nie dostarcza
nam doswiadczen w kwestii konstrukcji
nowoczesnego zespotu znakéw drukar-
skich. Zasadnicza wada testéw jest pro-
wadzenie ich na dotychczas uzywanych
znakach. Mozemy wiec zbadad, réznice
w czytelnosci istniejacych znakéw, réznice
wydajnosci stosowanych uktadéw, np.:
dtugosci wierszy, wielkosci spacji, stopnia
czcionek, wymiaréw interlinii itd. Testy
takie nie sg prébami czytelnosci nowych
znakéw i nowatorskich uktadéw, a juz
zupelnie nie odpowiadaja na pytanie, jak
przekazywad wieksza ilo§¢ informacji
przy réwnoczesnym zmniejszeniu ilosci
lub przy zastosowaniu nowych struktur
tekstowych, np. uktadu, w ktérym stowa
sa grupowane wedtug wyrazanych mysli,
anie w formie ciagtej prozy.

Nalezy bada¢ skréty, by sobie odpo-
wiedzie¢ na pytanie, czy nie mogloby by¢
ich wiecej. Inne sa zasady spacjowania
w przekazie telewizyjnym, a inne w dru-
ku. Tradycyjny sposéb justowania i mar-
gineséw w druku takze moze podlegaé
dyskusji. Mozna tez bada¢, w jaki sposéb

pétgrube odmiany krojéow pism moga
przyspieszac zrozumienie tresci itd.

Celem takich studiéw powinno by¢
stworzenie bardziej gietkiego, bardziej
precyzyjnego i bardziej ekonomicznego
instrumentu przekazu.

Aby uzyskac¢ zamierzony postep ogélny,
dazac przy tym do maksymalnej oszczed-
nosci srodkéw przy réwnoczesnym zwiek-
szaniu sumy przekazu, konieczna jest
wspotpraca projektanta typografa, techni-
ka drukarza, lingwisty, psychologa, oku-
listy i innych. Do takiej wspétpracy moze
sie przyczyni¢ studium Herberta Spencera
o widocznosci stowa. Warto przy tym pod-
kresli¢, ze blisko potowe ksiazki zajmuja
interesujaco zobrazowane przyklady oma-
wianej tresci. Jest duza sztuka zamiescié
na 43 stronicach krytyke istniejacego stanu
i postulowac daleko idace, a nawet rewo-
lucyjne zmiany. Podano cato$é w piek-
nej szacie graficznej i przy tak celowym
i nienagannym wykonaniu poligraficznym
podkreslono walory ksiazki. Autor zreali-
zowal w tym dziele gloszona przez siebie
zasade ekonomicznosci.

CZYTELNOSC PISM DRUKARSKICH
Spencer uwaza rok 1790 (okres Wielkiej
Rewolucji Francuskiej) za poczatek stu-
diéw nad czytelnoscia stéw wyrazonych
drukiem. W tym roku Jean Anisson, kie-
rownik Imprimerie Nationale w Paryzu,
zbadal w formie testu czytelno$é przy
réznych odlegtosciach renesansowego
kroju Garamond i kroju nowoczesnej
wtedy klasycystycznej antykwy Didota.
Zwyciezyt Garamond.

W roku 1825 Thomas Hansard, aw dwa
lata pézniej Charles Babbage prowadzili
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badania nad czytelnoscia, koncentrujac
uwage na kolorze papieru drukarskiego.
Babbage zalecal uzywanie jasnego koloru
bursztynowego.

W roku 1865 Hermann L. Cohn badat
na przeszlo dziesieciu tysigcach szkol-
nych dzieci wpltyw czytelnosci druku na
krétkowzrocznos$¢é.

Za ojca ruchu badawczego na polu
czytelno$ci druku uwaza lekarza okuli-
ste, profesora uniwersytetu paryskiego,
Louisa Emile Javala, ktéry badat czy-
telnos¢ liter w stosunku do odlegtosci
i o$wietlenia. Najwazniejszym jednak
jego odkryciem bylo stwierdzenie, ze
oczy chwytajac drukowane stowo do-
konuja ruchéw skokowych, a wzrok nie
plynie bez przerw wzdtuz wiersza. Byt
przeciwny uzywaniu czarnego koloru
do drukowania liter. Uwazal tez, ze
»Niemcy cierpig na krétkowzrocznosé
w nastepstwie postugiwania si¢ pismem
gotyckim i ze przypadtos¢ ta bedzie
sie pogarszaé z kazdym pokoleniem”.
Opowiadat sie¢ tez za stosowaniem
papieru o kolorze proponowanym przez
Babbage’a. Javal jest réwniez odkrywca
znanego dzis$ szeroko faktu, ze gérne
potowy liter taciniskiego alfabetu sa bar-
dziej istotne dla czytelnosci niz dolne.
Préby wykazaty, ze po usunieciu dolnej
potowy wiersza, gérna pozwala na zro-
zumienie tekstu.

Whiosek ten potwierdzit Oskar Messmer
(1903). Messmer zajmowat sie m.in. geo-
metrig liter. Pogrupowat litery alfabetu
tfacinskiego wedtug ich cech geometrycz-
nych, a mianowicie listery:

1) o kreskach gléwnie pionowych
fhijlmnrtu
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2) o kreskach krzywiznowych
acegos

3) o kreskach pionowo-krzywiznowych
bdpq

4) o kreskach uko$nych

kvwxyz

Litery o kreskach jednoczesnie piono-
wych i krzywiznowych sa bardziej czytel-
ne niz litery, ktérych kreski sa przewaznie
pionowe lub krzywiznowe.

Alfred Goldschneider i Robert F. Miiller
(1893) doszli do wniosku, ze spdtgloski
sa bardziej charakterystyczne dla czytel-
nosci niz samogtoski. Spétgtoski, zwlasz-
cza o kreskach idacych w gére lub dét, sg
tymi, ktére oko chwyta najszybciej i one
decyduja o czytelnosci stowa.

Oko chwyta cate stowo réwnie szybko
jak jedna litere. Tekst nie majacy sensu jest
czytany wolniej niz tekst przedstawiaja-
cy pewna mysl (James McKeen Cattell,
1885). Ksztatt catego stowa jest decydujacy,
a nie ksztatt jego liter (Benno Erdmann
i Raymond Doge, 1898). Blad w pierwszej
czesci stowa jest tatwiej rozpoznawal-
ny niz w czesciach dalszych (Walter B.
Pillsbury, 1897). Potwierdza to Edmund
B. Huey (1908), a uzupetnia Magdalen D.
Vernon (1931) stwierdzajac, ze decydujaca
o czytelnosci jest czesé, w ktérej jest Zro-
dlostéw danego stowa.

Miles A. Tinker glosi, ze to, co widzimy
wydrukowane to jeszcze nie pojecia, to
tylko symbole. Po zidentyfikowaniu i roz-
poznaniu nastepuje myslowa czes¢é proce-
su, tj. uchwycenie pojecia. Tej czesci pro-
cesu czytania dokona tylko ten czytelnik,
ktéry droga doswiadczenia jest do tego
przygotowany. Tinker ujmuje to stowami
»percypujemy to, co chcemy percypowac’.



Widocznosé stowa

Proces czytania ma pod wzgledem dzia-
tania zmystéw dwie strony — wizualng
i stuchowa, poréwnujemy widziane ze
styszanym. Dorosli czytelnicy czytaja
250-300 na minute; 94% czasu czytania
oko zuzywa na fiksacje — przecietny czas
jednej fiksacji trwa okoto 1/4 sekundy.

Regresje (cofanie wzroku dla ponowne-
go przeczytania tekstu) s3 dokonywane
nawet przez doswiadczonych czytelnikéw.
Pojawiaja sie, gdy mamy do czynienia
z trudnymi pojeciami lub ze stowami, do
ktérych sie nie przywykto.

Przecietna odleglos¢ oczu od czytanego
drukowanego tekstu wynosi 30,5-35,6 cm
(12-14 cali). Centrum siatkéwki obejmuje
wtedy cztery znaki przecietnego stopnia
pisma (pole najwiekszej widocznosci)
przy kacie 1° 10. Pozostate litery obejmu-
je wzrok droga peryferyjnego czytania.
Jedna fiksacja daje 12-15 liter. Wazna jest
prawa czesé peryferyjnego widzenia, gdyz
przygotowuje nastepna fiksacje.

Dorosty czytelnik przeczyta w ciagu
jednej fiksacji zdanie wyrazone trzy-
dziestoma literami, lecz liczba ta spad-
nie do czterech liter, jesli litery nie maja
zwiazku miedzy soba, lub do siedmiu,
gdy tworza bezsensowne zgloski. Liczba
liter w stowach ze sobg nie powigzanych,
chwytanych jedna fiksacja, dochodzi do
dziewietnastu.

Na ogét predzej jest rozumiany przekaz
moéwiony niz drukowany, lecz nie jest to
regutfa. U bardzo wprawnego czytelnika
moze to by¢ zjawisko odwrotne.

Doswiadczony czytelnik ma zapas
wzrokowych obrazkéw stéw, ktére sobie
przyswoil. Stowo nieprzyswojone musi
czytaé analitycznie i to tym dluzej, im

mniej przyswojone jest to stowo. Czytel-
nik musi wtedy zidentyfikowaé¢ dZwiek
stowa z jego wizualnymi szczegétami.
Lecz wypowiada¢ poprawnie stowo nie
znaczy, ze si¢ je percepowalo. ,,Percep-
cja to wrazenie zmystowe plus pojecie
znaczenia” méwi Tinker. Richard L.
Pyke wyraza te mysl stowami ,,czytaé, to
znaczy uzyskac sens pojecia za pomoca
pisanych lub drukowanych symboli”.

Metodologia badan czytelnosci do-
konywanych przez Tinkera i Brora
Zachrissona uwzglednia odlegto$¢,
szybko$¢ percepciji, ruchy oczu, procent
zmruzen oczu, zmeczenie wzroku i czy-
telnika, widocznos¢ peryferyjng i tempo
czytania.

Tachistoskop (szybkosciomierz) po-
zwala zbada¢d z jaka szybkoscia bodziec,
tj. litera lub jej cechy, dzialaja na odbiorce.
Mozna nim bada¢ okres jednej fiksacji, ale
nie czytanie dtuzszego tekstu. Elektryczna
aparatura pozwala bada¢ ruchy oczu i daje
cenne informacje o czytelnosci stowa.

Odnosénie do zagadnienia, czy licz-
ba zmruzen oczu pozwala wyciagnaé
whnioski dotyczace czytelnosci (Lukiesh
i Moss), zdania sa podzielone. Tinker
uwaza te metode za niepewna.

Na pytanie, czy stopiefi zmeczenia oczu
moze §wiadczy¢ o czytelnosci (Leonard
Carmichael i Walter F. Dearborn), nie ma
zdecydowanej odpowiedzi.

Badanie widoczno$ci peryferyjnej, tj.
w jakiej odlegtosci od srodka widoczno-
$ci podczas jednej fiksacji jest widoczny
znak (litera), daje odpowiedZ odnosnie
do czytelnosci réznych krojéw pism oraz
stopnia czytelnosci czarnych znakéw na
biatym papierze lub biatych na czarnym. 159
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Metoda odlegtosci ogniskowej (A.P.
Weiss) polega na stwierdzaniu przy jakiej
odlegtosci ogniskowej zamazany znak jest
czytelny. Daje tez odpowiedz, przy jakim
o$wietleniu dany znak jest czytelny.

Luckiesh i Moss badali czytelno$¢ liczac
tempo bicia serca. Tempo to opada w mia-
re przedtuzania czytania.

Haploskop (Zachrisson) to stereoskop,
w ktéry wklada sie dwa obrazy liter z sze-
ryfami lub bez szeryféw. Doswiadczenie
wykazalo wyzszo$¢ liter z szeryfami.

Metode potrzasanego stotu Luckiesh
zarzucit jako niepewna.

Estetyka liter przyspiesza czyta-
nie (Cyril Burt), lecz Tinker jest temu
przeciwny.

Tempo czytania (Tinker, Paterson,
Pyke, Ovink, Burt) badamy limitujac czas
i sprawdzajac ilo§¢é przeczytanego tek-
stu, albo limitujemy tekst i stwierdzamy
zuzyty czas. Poniewaz jednak czytanie,
tj. uchwycenie symboli bez zrozumie-
nia tresci, nie jest wtasciwie czytaniem,
wlaczamy btedne stowa w tekst; po-
twierdzenie niestusznosci ich wstawie-
nia jest Swiadectwem, Ze tekst jest zro-
zumiany. Zachrisson sadzi jednak, Ze ta
metoda krzywdzi szybkiego czytelnika
(rapid skimmer) na korzys¢é bardziej
drobiazgowego.

Wyniki testéw nie zawsze si¢ pokrywaja
(Burt, Tinker). Sg zalezne od metody testu
na widocznosé, szybkos¢ percepcji, szyb-
ko$¢ czytania, ocene czytelnika.

Przyjety przez Tinkera i Patersona
czas testu 1 i 3/4 minuty Burt uwaza za
zbyt krétki. Tinker jest zdania, ze w 1
i 3/4 minuty mozemy zbada¢ to samo,
co w 10 minut.

Jan Hyc

WYNIKI BADAN
James McKeen Cattell szereguje minu-
skuty wedtug fatwosci ich uchwycenia
W nastepujacy sposéb:
dkmqhbpwuljtvzrofnaxyeigcs
uwazajac, zesgc i x sa szczegdlnie trud-
ne, alitery fijlt sa notorycznie brane
jedne za drugie. Postuluje zniesienie krop-
ki nad i1 zamiane ksztattu cyfry 1 (jako
bardzo podobnej do 1). Najczesciej uzy-
wane litery sa najmniej czytelne (Edmund
C. Sanford). Jest to uderzajaco widoczne
w stosunku do litery e.

Barbara E. Roethlein ustawila majuskuty
z szeryfami wedtug nastepujacej kolej-
nosci tatwosci ich uchwycenia: WML]J
IATCVQPDOYUFHXGNZKER
B S, a Luckiesh litery bez szeryféw: A1J
LTMWVXCUKOQFPYDZENR
S G HB (stale to e g s na koncu niezalez-
nie od tego, czy chodzi o minuskute czy
majuskule).

Tinker (1928) zauwazyl, ze na ogét
istnieje zgodnos¢ pogladéw odnosnie
do nastepujacej klasyfikacji czytelnosci
pietnastu liter:

dm p qw - wysoka czytelnos¢,

jrvxy - srednia czytelnos¢,

ceinl- slaba czytelnos¢.

Natomiast nie ma takiej zgodnosci
w sprawie majuskutowych liter. A i L uwa-
zane s3 na ogot za litery o wysokiej czytel-
nosci, a B GiQ brane sg czesto za inne (B
zaR,GzaCiO0, Qza0, M czasemza W).

Cienkie linie oraz dtugie szeryfy zmniej-
szaja czytelnosc.

Tinker jest zdania, ze literybdkpg
sa czytelne w nastepstwie ich charakte-
rystycznych ksztaltéw oraz dlatego, ze
posiadaja w sobie duze biate przestrzenie.
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(Co do litery g brak zgodnosci z Catel-
lem).

Cieniowanie (shading) polepsza czytel-
nos$¢, lecz zbytnia réznica miedzy gruby-
mi i cienkimi kreskami ja zmniejsza.

Ovink studiowat czytelnoséliterabce
fghijkmqrstuy w 63 krojach pisma.
Zamieszczony rysunek pozwala zda¢ sobie
sprawe, ktory kroj jest czytelniejszy.

Vernon stwierdza, ze litery z przedtu-
zeniem w gére fitoraz 1itsgczestbrane
jedne za drugie; tak samo samogtoski a za
eio zae.

Burt zbadal, ze zastosowanie szeryfu
w C powoduje, ze dzieci biorg te litere za
G.J z kreska w kroju Baskerville jest brane
zaf, akursywne h zab.

Whbrew powszechnej opinii réznicowa-
nie krojow pisma wplywa na czytelnosé.
Pyke, Paterson i Tinker podtrzymuja ten
sad. Szybkos¢ czytania maleje, gdy zwigk-
sza sie stopien pisma (wielkos¢).

Tinker, a potem E.C. Poulton stwierdza-
ja, ze kroje bezszeryfowe sa réwnie czytel-
ne jak kroje z szeryfami.

Anna Berliner (1920) badata konge-
nialno$¢ 18 krojéw pisma w stosunku do
czterech tematéw (powiesé, poezja, itd.).
Trzy lata pézniej AT. Poffenberger i R.B.
Franken badali 29 krojéw, biorac pod uwa-
ge pie¢ warunkéw, ktérym litera powinna
odpowiadac (cena, powaga, ekonomicz-
no$¢, wykwint, sita wyrazu).

R.C. Davis i Hansel J. Smith badali (1933)
13 krojéw w stosunku do 23 tematéw i 24
kategorii oddzialywania (feelings).

Ovink dokonat testu z 70 osobami i 30
krojami w ksigzkach i ogtoszeniach (13
krojéw dla ksiazek w stosunku do 8 tema-
téw literackich i 17 krojéw wyrézniajacych

sie i nadajacych sie do ogloszen). Badat on
kroje pod wzgledem:

- sity wyrazu,

— ekonomicznosci, unikania
ekstrawagancji,

- wykwintu,

- powagi,

- precyzji,

- higieny

- odpowiedzialnosci,

— ciepta, komfortu.

Te przymioty mozna ujaé¢ w trzy gru-
py: wykwint, ekonomicznos¢ oraz sita
wyrazu. Doswiadczenia (testy) przepro-
wadzone przez Zachrissona wykazuja, ze
czytelnicy potwierdzaja konieczno$¢ nie-
zbednej zgodnosci tresci z forma wizualng
(kongenialnosci).

Trzeba przyznaé, ze upodobania zmie-
niaja sie z biegiem czasu. Bezszeryfowe
pismo jest obecnie uwazane za nowocze-
sne (modne), skutkiem tego, ze pisma sze-
ryfowe panowaly w poprzednim okresie.
W XVIII w. bylo uwazane za modne, gdyz
przypominato sztywny styl klasycznych
pism tacinskich.

Tekst ztozony wersalikami przedtuza
czas czytania (Tinker, Keller i Marian
K. Breland, Paterson, Daniel Starch).
Tinker ocenil, ze przy 5-10 minutach
czytania czas czytania jest dtuzszy
0 9,5%, a przy 20 minutach o 13,9%.
Wersaliki wymagaja 40-50% wiecej
miejsca, jesli przyjac stopien czcionki
majuskuty réwny stopniowi minusku-
ty. George van den Bergh, Poulton, M.
Hailstone i Jeremy J. Foster powiadajg
na to, ze przeciez mozna zmniejszy¢
stopien wersalika, nie pogarszajac
przez to czytelnosci. Ten sposéb bywa 161
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stosowany na etykietach towarowych,
medycznych, itp.

Czytelnicy lubig grubsze pisma
(Paterson i Tinker), Roethlein jest za p6t-
grubym, Luckiesh i Moss (1940) opowie-
dzieli si¢ za wieksza widocznoscia pét-
grubego pisma w stosunku do zwyklego,
lecz testy Tinkera nie wykazaty réznicy
w czytelnosci miedzy krojem zwyklym
a polgrubym.

Kursywa opéZnia czytanie (Starch, 1944
i Burt, 1959). Tinker (1955) twierdzi, ze
chociaz kursywa tylko nieznacznie prze-
dtuza czytanie (15,5 stowa na minute), to
jednak czytelnicy jej nie lubia.

Stopnie pisma od 9 do 12 p. sa jednako-
wo czytelne.

Wedtug Tinkera najkorzystniejsza jest
dtugosé wiersza 10-12 stéw, tj. 60—70 zna-
kéw. Czcionka 12-punktowa z odleglosci
45,7 cm (18 cali) daje widoczno$¢ czcionki
10-punktowej na odleglos¢ 38,1 cm
(15 cali).

Coraz czesciej stosuje sie sktad nieju-
stowany (niewyréwnany) z prawej strony
(uktad w choragiewke). Pozwala to na nie-
co szybsze czytanie (Zachrisson).

James Millington (1883) i Edmund B.
Huey (1898) proponuja tekst utozony
w kolumny jednowyrazowych wier-
szy wysrodkowanych wzgledem siebie
i czytany z géry na dét w kazdej kolumnie
z osobna.

Horst Kujus (1955) proponuje czytanie
naprzemienne, tzw. bustrofedon, co ma
zmniejszac¢ wysitek oczu 0 25%, np.:

Jan Hyc

Herbert Spencer, autor omawianej
ksiazki, uwaza jednak, ze uklad kwadrato-
wy lub uklad rozstrzelonych jednostek sa
mniej drastycznymi uktadami.

Alvin]. NorthiL.B. Jenkins (1951) wy-
kazuja, ze uktad rozstrzelonych jedno-
stek jest lepszy od uktadu kwadratowego
i typografii konwencjonalnej. Irwin D.
Nahinsky (1956) po prébach z tachitosko-
pem twierdzi, ze kwadratowy jest wyzszy
od tamtych.

Uwidocznienie stéw o szczytowym
napieciu powinno by¢ dokonane grubsza
odmiang kroju pisma (Dearbon, Johnston
i Carmichael) lub podkresleniem (George
R. Klare, James E. Mabry i Levarl M.
Gustafson).

Zespoty myslowe (thought units) s3
zaznaczane wcieciem akapitowym, lecz
sa i inne sposoby, np. pogrubione lite-
ry pierwszego stowa lub specjalny znak
(Paterson i Tinker, 1940).

Uktad rytmiczny zastosowany
w Nowym Testamencie przez Mortona
C. Bradleya polega na podkreslaniu
szczegolnie waznych stéw lub zdan,
przez wyodrebnienie ich w formie osob-
nego wiersza lub cofniecie ich. Tworzy
sie wtedy uktad na proporzec tak pra-
wego, jak i lewego marginesu.

Jesli chodzi o czytelnosé cyfr wyste-
pujacych w grupach, Tinker ustawia je
nastepujaco

7416902385
7460193528
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Liczby czytamy sylabizujac cyfry, a wiec
czytamy je wolniej niz tekst literowy.
Mimo tego odczytujemy je szybciej niz
jeste$Smy w stanie wypowiedzie¢ (Tinker,
1928). Arabskie cyfry od 1-9 s3 czytane
50% szybciej niz odnosne liczby rzymskie,
aliczby od 50-99 prawie pieé razy szybciej
niz odpowiadajace im rzymskie.

Znaki przestankowe na ogét sa za male.
Krétkowzroczni myla kropke z przecin-
kiem. Kropka powinna mie¢ 30% wysoko-
$ci minuskuly o, a przecinek 55% (Jack H.
Prince). Carl Dair wprowadzit dodatkowy
znak na dzielenie stéw, by go odréznic od
tacznika uzywanego w stowach ztozonych.
Prince zaleca unikania dzielenia wyrazéw
(hyphenation).

Marginesy $rednio biorac zajmuja 44%
(od 24-71%), a zadruk 52,8% stronicy.
Przyjmujac szeroko$¢ wewnetrznego
marginesu za 1, stosunek pozostatych
margineséw wyraza sie liczbami: 1
(wewnetrzny): 1%2 (gérny): 2 (zewnetrz-
ny): 2%z (dolny) lub1%2:2:3: 4. Sro-
dek optyczny stronicy lezy wyzej niz
geometryczny, a wiec dolny margines
powinien by¢ szerszy.

Iluzja optyczna sprawia, ze powierzch-
nia zadrukowana wydaje si¢ procentowo
wieksza niz jest w rzeczywistosci. Btad
wynosi okoto 18% (Paterson i Tinker).

Weber (1881) twierdzil, Ze marginesy
sa zbedne. Pozostali badacze nie godza
sie z ta opinia. Marginesy tworza ramy,
nie pozwalaja wzrokowi,,zeskoczy¢” ze
stronicy. Cyril Burt uwaza, ze zbyt waski
margines powoduje zmeczenie wzroku.

Test przeprowadzony przez Tinkera
i Patersona przy udziale 190 oséb na czy-
tanie stronic o malty marginesie prawym

ilewym dat wynik zaskakujacy - stronice
posiadajace minimalne marginesy daty
sie przeczytac nieco szybciej niz stronice
o konwencjonalnych marginesach - réz-
nica w stosunku do uktadu o zwyczajnych
marginesach wyniosta 1,9% na korzys¢
stronic prawie pozbawionych marginesu.

Odnosnie do margineséw opinie bada-
czy nie sa wiec zgodne.

Paterson i Tinker sg zwolennikami ma-
tych margineséw, tj. 0,64 cm (% cala) dla
marginesu gérnego, dolnego i prawego
i1,91 cm (%4 cala) dla marginesu we-
wnetrznego. Lecz wtedy brak jest miejsca
na palec trzymajacy otwarta ksigzke oraz
brak miejsca na ewentualne notatki. Test
trwajacy tylko 11i % minuty nie pozwolit
ocenic¢ dostatecznie stopnia zmeczenia
wzroku.

Przesadna wielko$¢ stronicy utrudnia
czytanie. Duza ksiega o duzych stronicach
zmusza czytelnika do czytania jej lezacej
poziomo, np. na stole. Wtedy kat padania
wzroku odchyla si¢ od 90°, czyli w prak-
tyce litery wydaja sie mniejsze. Kazde
odchylenie od kata prostego zmniejsza
optyczna wielko§¢ litery; przy 135° pismo
12-punktowe wyglada jak 8-punktowe.

Studiujac wielko$¢ stronic, Paterson
i Tinker zbadali 1000 amerykanskich
ksigzek i dziennikdw. 90% ksigzek miato
wymiary stronic 20,32 x 12,70 cm (8 x 5
cali), a wymiary stronic dziennikéw
17,78 x 10,16 cm — 35,56 x 27,94 cm (7 x 4 —
14 x 11 cali).

Sprawa nie jest dotad dostatecznie
znormalizowana.

Istotnym czynnikiem s3 parametry
papieruifarb drukarskich. Pozadana
jest przecietnie 70% odbijalnos¢ promie-
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Studiujac nowe ksztatty znakéw alfabetu, rézni au
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proponowali wyzej usystematyzowane formy.
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ni padajgcych na papier (luminancja).
Czarny nadruk na bialym papierze jest
010% czytelniejszy niz bialy na czarnym.
Przy druku czarng farba na kolorowym
papierze lub kolorowa na biatym kontrast
jasnosci maleje i czytelnoscé jest nizsza.

PODSUMOWANIE
Autor konczy swoje studium nastepuja-
cymi uogdlnieniami:

1. Stowa sktadane wersalikami s3 mniej
czytelne niz sktadane czcionka minu-
skutowa. Kursywa zmniejsza, pélgrube
pismo nie zmniejsza czytelnosci. Wielu
czytelnikéw lubi czytaé pismo pdtgrube.
Jest to szczegdlnie wazne dla ludzi o sta-
bym wzroku.

2. Zbytnia dlugo$¢ wierszy powoduje
silny wzrost liczby regresji. Zbyt krotkie
wiersze zwiekszaja liczbe fiksacji.

3. Dopasowanie interlinii pozwala prze-
dtuzaé wiersze nie powodujac zmniejsze-
nia czytelnosci.

4. Nie ma powaznego obnizenia czytel-
nosci przy druku czarng farbg na bar-
wionym papierze pod warunkiem, ze
odbijalno$¢ promieni wyniesie 70% lub
powyzej.

5. Czarny druk na biatym papierze jest
czytelniejszy niz bialy na czarnym.

6. Czytelnosci nie obniza papier o wyso-
kim potysku, byleby §wiatto byto odpo-
wiednio rozproszone.

7. Eamy niejustowane do bloku nie obni-
zaja czytelnosci.

8. Szybko$¢ czytania obniza sie powaznie,
gdy kat padania wzroku odchyla sie od 90°.
9. Kombinacja nieprzychylnych warun-
kéw czytania moze drastycznie obnizy¢
jego wydajnos¢.

Jan Hyc

DROGA DO NOWEGO ALFABETU
Lacinski alfabet uzywany jest przez ponad
600 milionéw ludzi. Jesli znaki (litery)
alfabetu odpowiadaja dZwiekom, sprawa
dostosowania go do potrzeb nowocze-
snych (ekonomiki) jest wzglednie prosta.
Jezyk angielski nie odpowiada temu wa-
runkowi i to w sposéb drastyczny.

Gléwne kierunki proponowanych zmian
mozna strescic¢ nastepujaco:
a) zgraé pismo, a zwlaszcza drukowane,
ze stowem méwionym, tj. znaki alfabe-
tu z dzwiekami sktadnikéw stéw, czyli
stworzy¢ alfabet fonetyczny;
b) wprowadzi¢ alfabet pojedynczy bez
majuskut, bazujac w zasadzie na istnie-
jacym alfabecie (Herbert Bayer, Regi-
nald Piggott, Ronald Kingsley Read),
lecz oczywiscie dodajac nowe znaki lub
kasujac stare;
c) zastosowa¢ maksymalnie ujednolicone
formy geometryczne znakéw (Bayer);
d) stworzy¢ zupelnie nowe pismo przy-
pominajace wygladem stenografie (Read,
Felix von Kunowski);
e) stworzy¢ alfabet ze znakéw uzywa-
nych, lecz upraszczajac litery, tj. usuwa-
jac nich szczegéty, ktdre nie odgrywaja
zadnej roli przy identyfikowaniu znaku;
usitowano tu oprzec sie praktycznie na
stwierdzonym zjawisku, ze dolna czes¢
litery jest zwykle zbedna dla identyfika-
cji znaku (Brian Coe);
f) przyjaé jednakowg wysokos¢ liter
(Piggott);
g) stworzy¢ alfabet dla czytania elektro-
nicznego (Adrian Frutiger);
h) budowac¢ litery tylko z kresek prostych
(Timothy Epps i Christopher Evans).
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Taka fala pomystéw wskazuje, ze problem Rozpietos¢é nowych pomystow jest ogromna
stworzenia nowego alfabetu wychodzi ze sta- —od ewolucji do rewolucji. Pewien obraz tych
dium czystej teorii i mozna oczekiwaé praktycz-  dazen pokazuje rycina, ktéra koniczymy stresz-
nych rozwiazan. czenie dziela Herberta Spencera.
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Projektowanie pisma w epoce komputeréw

Wim Crouwel / ttumaczyt Ryszard Kietlinski

Leonarda da Vinci mozna uzna¢ za jed-
nego z wybitnych prekursoréw w dzie-
dzinie projektowania pisma, a w kazdym
razie za jednego z pierwszych, ktérzy
prébowali rozpatrywac ksztalt litery

w oparciu o konstrukcje szkieletowa. Po
nim wielu liternikéw z lepszym lub gor-
szym skutkiem ponawiato préby analizy
formy tych, tak zindywidualizowanych
znakoéw, jakimi sa litery.

W studiach literniczych Leonarada da
Vinci daje si¢ tatwo zauwazy¢, ze artysta
odczuwal potrzebe redukowania nadmia-
ru szczegdtéw dwcezesnych liter, opierajac
ich forme na najwazniejszych zasadach
budowy. Udawato mu sie to dos¢ tatwo,
poniewaz bytartysta czulym na piekno
i proporcje, co wida¢ w stworzonych
przez niego dzietach malarskichiry-
sunkach. Oczywiscie préby doszukania
sie prawidel w konstrukc;ji litery, ktora
przez wieki z troskliwoscia i oddaniem
tworzyla reka ludzka, czesto utrudniane
byty niekonsekwencja w trakcie ewolucji
pisma. Czesto bywalo tak, iz pismo, na
ktore istniato aktualne zapotrzebowanie,
zyskiwalo natychmiastowga akceptacje,
azbytnio zindywidualizowane formy
liternicze niejednokrotnie pozostawaty
niezauwazone i nie znajdowaly spotecz-
nej aprobaty.

Zyjemy w drugiej potowie XX wieku,
w ktérym racje ekonomiczne wyznaczaja
maszynom elektronowym ich zdolnos¢
do odtwarzania litery z szybkoscia kilku

tysiecy znakéw w ciagu jednej sekundy.
Mysle, ze gdyby Leonardo zyt w na-
szych czasach mégltby wnies¢ niematy
wktad w rozwdj maszyn sktadajacych,

a w szczegoélnosci przyczynié sie do roz-
woju specjalnego pisma dla tych maszyn.
Przypuszczam, iz Leonardo da Vinci,
bedacy ucielesnieniem dazen swojej
epoki i z wielka Zarliwoscia uczestni-
czacy w jej twérczych poszukiwaniach,
méglby przyczynic sie do stworzenia
pisma nie bedacego anachronizmem

w poréwnaniu ze statkiem kosmicznym,
w ktérym czlowiek wyladowat po raz
pierwszy w roku 1969 na Ksiezycu.

Przy tych rozwazaniach zignoruje przez
moment fakt, iz komputery i systemy
odtwarzania znakéw literowych oparte na
CRT zrodzita militarna potrzeba. A tylko
dlatego przytoczylem przyktad Leonarda
(ktéry réwniez projektowat straszliwe
machiny wojenne), aby wskazad, ze roz-
wdj typografii byt zawsze $cisle zwigzany
z okreslona epoka, jej technika, ekonomi-
ka, sztuka i kultura.

Fenicjanie ryli swoje pismo na gli-
nianych tabliczkach, Rzymianie kuli
inskrypcje w marmurze, ludzie sre-
dniowiecza pisali piérem i ozdabiali
pergaminowe ksiegi barwnymi ilustra-
cjami, renesans dostarczyl typografom
ruchoma czcionke z miekkiego otowiu,
a epoka klasycyzmu pozwolita juz ry¢
litere w twardej stali. Litery przybieraty
forme odpowiadajaca potrzebom swej
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epoki, odzwierciedlajac ogélny stan
rozwoju kultury.

Jestem przekonany, iz dzisiaj trudno
nam jest przystosowac sie do tej ogdlne;
historycznej prawidtowosci, i ze obec-
nie nasze pismo jest anachronizmem, nie
nadazajacym za postepem wspotczesnosci.
Dla przyktadu, juz dzi$ powinni$my by¢
zdolni do zaprojektowania pisma przy-
datnego jako $rodek porozumiewania sie
w przestrzeni kosmicznej za pomocg pro-
mieni laserowych.

Zbyt dtugo zapatrzeni byliSmy w typo-
graficzny wizerunek litery, uwazajac do
niedawna, Ze jest to jej jedyna mozliwa
do przyjecia forma, jednoczesnie pieczo-
towicie kultywujac sztuke tradycyjnego
odtwarzania litery — najpierw w szkole,
poprzezreczne przepisywanie, a potem
w uczelniach artystycznych, poprzez
kaligrafie i studia nad projektowaniem
pisma. Byli§my tak pochtonieci kopiowa-
niem starych wzordéw, ze prawie catko-
wicie zapomnieli§my o wymaganiach
naszego wieku. Bylis§my tak zaslepieni
pieknem rysunku i harmonijna konstruk-
cja pism, ze nie staraliSmy sie spojrzec na
nie nieco bardziej krytycznym okiem.

Na szczescie reczne pisanie jest zanika-
jaca sztuka. W przysziosci pisaé recznie
bedziemy tylko drobne notatki, nie majace
zbyt wielkiej wartosci dla zapisujacej oso-
by. Rola pisma jako srodka komunikowa-
nia sie bedzie skonczona. Dlatego na pew-
no w przysztosci forma litery nie bedzie
wzorowana ani na starych konstrukcjach,
ani na innych przyktadach z przesztosci.
Litera, ktéra wejdzie do uzytku po-
wszechnego, bedzie determinowana przez
potrzeby wspdtczesnego cztowieka na co

dzien obcujacego z komputerami i umieja-
cego sie nimi postugiwaé. Przyszia forme
litery okresla¢ bedzie charakter sztuki no-
woczesnej, szukajacy, poprzez ascetyczne
formy wyrazu, zréznicowanej interpreta-
cji tresci. Litera bedzie pochodna wspét-
czesnych stylow kulturalnych, o ktérych
mamy na razie mgliste wyobrazenie, ale
ktérych narastanie juz obecnie podswia-
domie wyczuwamy i ktére zaczynaja ob-
jawia¢ si¢ olbrzymim naciskiem w kierun-
ku radykalnych zmian dotychczasowych
wzorcow estetycznych.

Praca komputeréw odbywa si¢ na
bardzo prostej zasadzie, tj. po pierwsze
- na istnieniu impulsu lub jego braku, po
drugie — na tym, iz pamie¢ komputera jest
zbiorem komérek uczulonych na sygna-
ty pozytywne i negatywne. Ten zbidr
komérek, tak bardzo podobny do budo-
wy organizméw zywych i do struktury
naszego spoteczenstwa, staje sie nowym
punktem wyjscia w rozwoju nowoczesnej
formy litery.

Nie wiem, czy powinny to by¢ litery
czy piktogramy, ale mysle, ze beda to jed-
nak komunikatywne symbole, mozliwe
do odtworzenia przez komérki kompute-
ra w kazdej formie, i ta wlasciwos¢ odno-
si sie réwniez do przestrzennych symbo-
li. Komputer bowiem posiada nie tylko
dwuwymiarowe ,wyjscie”, lecz takze
mozliwo$é ,wyjscia” tréjwymiarowego.
Komérki komputera moga by¢ powiazane
razem w pewne okreslone uktady i wtedy
konstrukeja tego uktadu okresli forme
symbolu.

We wspélczesnym réznorodnym
arsenale konstrukcji form mozna znalezé
wiele elementéw, z ktérych jeden, naj-
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gléwniejszy — opierajacy sie na zasadzie
przemyslanej kompozycji komérek razem
tworzacych jeden okreslony ksztatt —
odnajdujemy w dzisiejszej architekturze.
Przykladem tego moze by¢ ksztatt plastra
miodu w niektdrych konstrukejach archi-
tektonicznych Konrada Wachsmanna lub
geodezyjne sklepienie kopuly pawilonu
Richarda Buckminstera Fullera oraz Ha-
bitat na wystawie EXPO 67 w Montrealu.

Nie ma zatem znaczenia, ktéry system
komputerowy bedziemy rozpatrywac,
zasada komérki jako rodzaju pamieci
maszyny wydaje sie najwlasciwszym
punktem wyjscia do rozwazan, podobnie
jak w przesztosci zaczynano od zapiskéw
na papirusie, gesiego piéra i ostrego na-
rzedzia do rytowania. Chociaz wartosci
elementéw wyrazajacych istnienie lub
nieistnienie okreslonych wtasnosci geo-
metrycznych obrazu wejsciowego sa nie-
zmiernie wazne dla p6zniejszego ksztattu
litery, uzyje tu wyrazenia ,,macierz siat-
kéwki oka” dla jasniejszego zrozumienia
przy dalszych rozwazaniach.

Co si¢ wydarzy, gdy przedstawimy
klasyczna forme litery za pomocg zbioru
punktéw? Istnieje rozpowszechniony
poglad, ze litera nie moze by¢ przedsta-
wiona za pomoca zbioru punktdéw, czy
malenkich pél kwadratowych, poniewaz
nie jest to do pogodzenia z tradycyjna,
ciagla linig rysunku litery. Przytoczone
twierdzenie nie odpowiada prawdzie, bo
w zasadzie nic si¢ nie zmieni, jesli zbudu-
jemy litere z czterystu punktéw zamiast
z dwudziestu. Jednak niektérzy sadza,
ze podobne zabiegi odbywaja sie¢ wbrew
zasadom klasycznego konstruowania
liter, nawet wéwczas, gdy istnieje realna

Wim Crouwel

mozliwo$¢é zbudowania maszyny zdolnej
do odczytania i odtworzenia wszystkie-
go, co mozna zobaczy¢ gotym okiem.

Mozna przytoczy¢ inny przyklad.

W XIX wieku, gdy wynaleziono metode
odlewania twardej stali, byli§my dum-

ni, Ze mozemy tatwo otrzymac zadany
ksztatt stalowego odlewu ze wszystkimi
drobnymi detalami nieuchwytnymi dla
gotego oka, z dokladnoscig oryginatu.
Wiele pieknych rzezb z drewna i kamienia
kopiowano tym sposobem, np. dla ce-
16w architektonicznych. Wkrétce jednak
przekonali$my sie, ze kopie nie oddawaty
estetycznych waloréw pierwowzoréw.

Podobny tok rozumowania jestesSmy
sklonni przyjaé przy rozpatrywaniu
mozliwo$ci odtwarzania krojéow pism,
np. Bodoniego i Garamonda, za pomoca
maszyn elektronowych. Jest to jednak
wielki btad.

Rozpatrywany tutaj uktad komérek
musi doprowadzi¢ do powstania jezyka
specjalnych znakéw. Biorac pod uwage
jednorodnosé komérek, forma réwno-
boczna jest najbardziej pozadana dla tych
znakow. Jest to takze pozadane z punk-
tu widzenia zréznicowania typografii.
Mozemy zatem oczekiwaé wielu poszuki-
wan w réznych kierunkach.

Zaproponuje pewne pojecia stowne
w celu tatwiejszego zrozumienia zagad-
nienia. Komorki, o ktérych byta mowa,
polaczone razem, tworza obraz znakéw —
chciatbym nazwacd je jadrami. Zbiory
tych jader formuja wyrazy lub pojecia - te
z kolei nazwe jednostkami, ktére w sumie
tworza pewna informacje. Tak wiec infor-
macja jest zbiorem jednostek, a jednostka
jest zbiorem jader.
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Utworzona w ten sposéb forma infor-
macji moze przybieraé typograficzna
postaé. Typografia, opierajaca sie na
systemie zbioru jader, jest bardzo jasno
okreslona. Poszczegélne konstrukeje ta-
kiej typografii moga by¢ swobodniejsze
od tradycyjnych, moga by¢ nawet projek-
towane w trzecim wymiarze, chociaz —

z drugiej strony - oczekuje si¢ pojawienia
form bardziej zwieztych i harmonijnych
niz w tradycyjnej typografii. Prawdopo-
dobnie doprowadzi to do powstania réw-
nobocznych dwu- i tréjwymiarowych
znakéw, jesli uznamy, ze ksztatt komoérki
determinuje ksztatt jadra, ksztatt jader

z kolei determinuje ksztatt jednostki,

a ksztalty jednostek okreslaja informacje.
Powiekszenie lub zmniejszenie wiel-
kosci okreslonego znaku litery, a wiec
wielko$ci odpowiednich jader, oznacza,
iz wieksza lub mniejsza ilo§¢ komérek
bedzie angazowana w tym procesie.

Faktem jest jednak, ze dowolnie kreslo-
na linia rysunkowa zmienia w zasadzie
swdj ksztatt w przypadku powiekszenia
lub pomniejszenia jej wielkosci. Pisze
»w zasadzie”, poniewaz przy 400 komor-
kach siatkéwki na jednym centymetrze
mozna nie rozrézni¢ zmian gotym okiem.
Mimo wystepowania zmian ksztattu litery
przy kazdorazowej zmianie jej wielkosci,
tatwosc jej odczytywania pozostaje bez
zmian. Przyjmuje sie, ze wszystkie proste
przechodzace pod katem 90° i 45° moga
stuzy¢ jako podstawa dla konstrukcji jader.
Te wielkosci katowe nie zmieniaja sie, be-
dac najbardziej regularnymi w konstrukeji
komérek. Réwniez linie proste pod innymi
katami, jak 60° lub 30°, mogtyby by¢ sto-
sowane w tych uktadach.

Przez wiele lat reprodukowano ilustra-
cje za pomoca zbioru drobnych punktéw,
przy czym wielkos¢ tych punktéw w zbio-
rze byta zréznicowana. Ale ilustracja moze
by¢ reprodukowana réwniez przez zbiér
punktéw o jednakowej wielkos$ci, w tym
jednak przypadku wymagane jest daleko
wieksze zageszczenie tych punktéw. Jest to
jedna z podstawowych cech udoskonalonej
techniki typograficznej. Byloby ideatem,
gdyby ilustracje i tekst mogty by¢ odtwa-
rzane w identyczny sposéb. Typograf
miatby wowczas do dyspozycji nieskon-
czony zakres mozliwosci. Osiagniecie
catkowitego zespolenia procesu odtwarza-
nia ilustracji i tekstu oznaczaloby zrealizo-
wanie odwiecznych marzen zastosowania
jednolitej struktury punktu w typografii.

Ogolnie rozwazajac, dla typografii po-
dobna mozliwos¢ jest catkowicie realna,
mozna przyjaé nawet przestrzenne wy-
miary przez zastosowanie prostej siatki.
Taka siatke mozna by poréwnac do pew-
nych modularnych struktur architekto-
nicznych, w ktérych jednostki mieszkalne
moga by¢ rozmieszczone wedtug Zyczen
projektanta. Siatka jest niewidzialna siecia
przecinajacych sie linii, w ktérych znaki
i ilustracje s3 komponowane dowolnie.
Wychodzac z tej wlasnosci komputera
mogacego przeprowadzac przestrzenne
dziatania, réwniez typografia moglaby
osiagnad trzeci wymiar, wyraznie oddaja-
cy przestrzenne cechy znakéw literowych,
podobnie jak uzyskuje sie to juz w holo-
grafii. Pozostaje jeszcze problem zastoso-
wania promieni lasera w typografii. Mam
watpliwosci, czy bedziemy mogli jeszcze
dtugo uzywad terminu typografia.
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1. Stowo alphabet ztozone pismem Crouwela.

2. Por6wnanie formy zrastrowanej litery a kroju
garamond oraz kroju zaprojektowanego przez
172 Crouwela.
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projektowany przez Eppsa i Evansa dla National
Physical Laboratory, ze zlikwidowanymi zaokra-
gleniami i przekatnymi skosami. 173
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Pismo a typografia komputerowa

Albert Hollenstein / ttumaczyta Irena Rutkowska

W jakim stopniu wprowadzenie kompu-
teréw wptynie na zmiane naszej koncep-
cji obrazu pisma nadajacego sie do rézno-
rodnych kategorii prac drukarskich?

Na tak sformulowane pytanie nie moge
jasno odpowiedzie¢. Jestem jednak wielce
usatysfakcjonowany, mogac zabra¢
glos w tej sprawie, poniewaz chcialbym
rozpatrywac ten problem cze¢sciowo
z innego punktu widzenia niz najczesciej
prezentowany.

Wielu typograféw pyta z przeraze-
niem: co uczynia z naszego zawodu
propagatorzy komputeréw? Mozemy by¢
spokojni, jeéli przestawianie na nowe na-
rzedzie bedzie przebiegato powoli i jesli
komputer bedzie podlegal naszej kontro-
li. Napotykamy nagte zmiany w typo-
grafii i stajemy w obliczu nowej ery w tej
dziedzinie. Wyobrazam sobie, ze podob-
na sytuacja psychologiczna zaistniala,
gdy pojawily sie pierwsze maszyny do
sktadania.

Wychodzimy na spotkanie nowej ery,
a wlasciwie, po czesci, juz w niej jestes-
my. Nalezy do niej komputer, symbol
nowych czaséw. Ale... jest jeszcze czto-
wiek, ktéry wykonat komputer, ktéry
chce sie nim postugiwad, poniewaz dazy
ku nowym celom. Wspélczesny cztowiek
stoi przed nowymi problemami, do roz-
wigzania ktérych potrzebne sa mu nowe
narzedzia.

Pozwole sobie na uwage, ze zyjemy nie
tyle w epoce komputeréw, ile w epoce

informacji i komunikacji. Takze problem
z typografia polega nie na wprowadze-
niu komputerdw, a na dziataniach ludzi
dzisiejszych i ludzi jutra. Jezeli typogra-
fia podaza nowg droga, to dzieje sie tak,
bo czytelnik ma nowe problemy. Jest on
czlowiekiem majacym nowy stosunek do
$wiata, pracy i nauki.

Co zwiastuje ludziom typografia u pro-
gu jutra? Czego od niej oczekuja? Jakie
sa jej nowe cele? I tu chciatbym zadaé
pytanie, na ktére sam nie znajduje odpo-
wiedzi: jak moga nam poméc w nowych
zadaniach komputery?

Mam mnéstwo watpliwosci i niewia-
domych. Jaka nowga typografie moze-
my uzyskaé dzieki komputerom? Jakie
kierunki otworza si¢ przed nami dzieki
nowym narzedziom? Na jakie ustepstwa
musimy poéjs¢ na rzecz tych narzedzi? Na
ile ksztatt i obraz pisma musi, lub tylko
moze, ulec zmianie? W jaki sposéb kom-
puter ,,poinformuje” nas o problemach
lub udzieli wskazdéwek?

Jezeli méwimy o nowych kierunkach
w typografii, to musimy wyjaéni¢ samo
jej pojecie. Jakiej typografii beda doty-
czyty innowacje?

Najchetniej podzielitbym twdrczosé
typograficzna na cztery zakresy. Utat-
wi to nam poréwnanie probleméw
w aspekcie kazdego z nich. Problematyka
poszczegdlnych grup, oczywiscie, moze
sie krzyzowad. W podziale tym chodzi
tylko o pewien schemat.
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1. Typografia i piekne czytanie.

2. Typografia i styl.

3. Typografia i moda.

4. Typografia i informacja.
Wymienione zakresy mozemy zdefinio-
wacé réwniez inaczej:

1. Komfort czytania.

2. Percepcja formy.

3. Percepcja wypowiedzi w postaci zalez-
nej od czasu.

4. Szybkie przyswajanie.

TYPOGRAFIA I PIEKNE CZYTANIE

Do typografii komfortowego czyta-

nia zaliczam strukture tekstowg dziet
literatury pieknej (powiesci i utwory
poetyckie), czytanie dla wytchnienia,
odczytywanie liniowe. Z przyjemno-
$cia bierzemy do reki pieknie wydang
ksiazke. W przysztosci bedzie nam coraz
milsza i bardziej potrzebna. Sadze tez,
ze proces liniowego czytania pozostanie
bez zmian. Ludzie beda czytaé szybciej
lub wolniej, ksiazka wytwarzana bedzie
szybciej, lepiej lub gorzej, ale nasze za-
sadnicze wymagania pozostana.

Widziatem wiele pieknych ksigzek
i znam duzo dobrych pism dzietlowych.
Obserwuje jednak, Ze istnieje tenden-
cja, aby za wszelka cene wynalezé ,,co$
nowego”. Odbieram to jako marnowanie
energii, ktéra powinna by¢ raczej skiero-
wana na podniesienie jakosci typografii
i estetyki pisma, pomimo presji zalecen
zmniejszania kosztéw produkeji.

Jezeli cyfrowe maszyny beda ponagla¢
do ewolucji w tym zkresie, to wcale nie
znaczy, ze bedzie to odpowiadato naszej
wewnetrznej potrzebie. Skoro nowe
mozliwo$ci techniczne dopuszczaja

pozostawienie konwencjonalnej postaci
pisma i typografii, to nie szukajmy na site
nowego. Wrecz przeciwnie, uczynmy
wszystko, aby przy zastosowaniu nowo-
czesnych srodkéw racjonalnie wykorzy-
sta¢ spuscizne tradycji, aby przetworzona
zostala piekniej, taniej i przystepnie;j.

TYPOGRAFIA I STYL

Kazda epoka ma wtlasne formy. Archi-
tektura, artykuty uzytkowe, upodobania
dekoracyjne, kierunki w sztuce, nosza
pietno epoki w ktérej powstaly. Typogra-
fia kazdorazowo dostosowuje sie do form
aktualnych w danym czasie, a poczucie
stylu typograféw jest odbiciem tego, co
robia architekci. Typografia zatem ulega
ustawicznym przeobrazeniom, poszuku-
je nowych form wyrazdéw i usituje dotrzy-
mac kroku ogélnemu rozwojowi. Wida¢
to w napisach na budynkach handlowych,
obiektach uzytecznosci publicznej czy

w drukach, ktére oddaja klimat swoich
czaséw. Transformacje stylu domagaja sie
nowych form pisma i oczywiscie réwniez
nowego uktadu typograficznego.

Sadze jednak, Ze technicznie niewie-
le sie tu zmieni. Graficy bedg wyrazali
panujace tendencje przede wszystkim
przez wybér pism. Fotograficzny sktad
tytuléw pozwala na szybkie dotosowa-
nie aktualnego trendu. Zaprojektowane
przez grafika i jeszcze nie wylansowane
pismo mozna np. szybko zaprezentowaé
w katalogu fototytulariéw.

Pismo odlewane nie stwarza mozliwo-
$ci tak szybkiej amortyzacji. W precy-
zyjnych, wymyslnych pracach lepiej
zda egzamin fotosktad, a nie komputer
nadajacy sie do sktadu szybkiego. 175
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Chce jednak zglosi¢ niewielkie zastrze-
zenie. Ot6z moge sobie tatwo wyobrazi¢
powies¢ science-fiction ztozong w 1969
roku Bodonim albo Garamondem, np.
przy opisie samolotéw. W pierwszym
przypadku bedzie pewnie chodzilo
o komfort czytania, w drugim o stylowe
wlaczenie dobrego, oryginalnego pisma
do wspdlczesnej typografii.

TYPOGRAFIA MODNA
Jaka jest aktualna moda, co byto modne
ico bedzie modne jutro? Mam na mysli
przede wszystkim typografie czasopism
ireklamy. W poczatkach ery przemy-
stowej dla celéw reklamowych stoso-
wano jako stylowy element epoki pisma
jednoelementowe — groteski. Dzisiaj, gdy
wznosi si¢ budowle wielokondygnacyj-
ne ze staliiszkla, w czasach samolotéw
ponaddzwiekowych i komputeréw, do
reklam paradoksalnie uzywa sie manie-
rystycznych krojow pism z przesztosci:
Eckman, Cooper-black i Windsor!

Typografia reklamy jest coraz bardziej
nieskrepowana. Czesciowo przebiega
réwnolegle, a czeSciowo w opozycji do
zasadniczego stylu epoki. Osobiscie wi-
dze w tym zdrowe cechy pozytywne, bo
pozwala nam zachowa¢ §wiezo$¢ i przy-
nosi zadowolenie. Zmartwychwstana
wkrétce pisma stare, wspoétczesne nabio-
ra rozmachu i nastgpi niebawem pochéd
odwaznych dziet.

Fotosktad tytuléw znajdzie korzystne
pole dziatania, bowiem moda przejawia
sie w pierwszym rzedzie w odniesieniu
do tytulariéw.

Albert Hollenstein

TYPOGRAFIA I INFORMACJA

Tu typografia ma przed soba nieogra-
niczone mozliwosci. Wiasnie komputer
moze jej nadaé rozmach, co ma istotne
znaczenie dla wspdtczesnego czlowieka.

Uniwersalizm nauk, szybkos¢ przeka-
zywania wiadomosci, demokratyzacja
o$wiaty, stawiaja przed drukarska profe-
sja ogromne wymagania. Wydaje mi sie,
ze stowo ,, drukarz” nie brzmi wlasciwie
w tym kontekscie. Chodzi o magazyno-
wanie, przetwarzanie i komunikowanie
wiedzy, do czego potrzebne beda ma-
szyny, bo czlowiek nie moze tak szybko
przetwarza¢ materiatu.

Nalezy pamietad, ze w konicowym
efekcie, tym, ktéry czyta informacje
jest cztowiek, a czyta coraz wiecej.
Podawany materiat bywa dzisiaj bardzo
wielostronny, wiec cztowiek czyta coraz
szybciej i coraz bardziej powierzchow-
nie. Czesto niewiele zapamietuje z tego,
co przeczytal, bo zaangazowanie czytel-
nicze przekracza jego zdolno$¢ percepcji.
Nie jest to juz czytanie harmonijne i li-
nijne, takie np. jak przy czytaniu powie-
$ci. Czytanie informacyjne odpowiada
nowemu rytmowi zycia, w ktérym juz
czesto brak miejsca na odprezenie czy
wolng chwile.

Zmienila sie réwniez rola tekstu: nie
mamy juz do czynienia z nieskompliko-
wanym czytaniem, lecz z ,,tekstem do
dyspozycji”, tzn. materiatem przezna-
czonym do przekonsultowania i prze-
tworzenia. Tutaj stowo ,,drukarstwo”,
anawet ,typografia” ustapi¢ musza przed
wyrazeniem ,udzielanie wiadomosci”
(komunikacja). Stajemy bez mata przed
konieczno$cia powstania nowego zawo-



Pismo a typografia komputerowa

du. Typograf majacy co$ do powiedzenia
w wymienionych pierwszych trzech
zakresach, tutaj traci na znaczeniu.

Nie wchodzijuz w gre moda, styl czy
tamanie, w dawniejszym rozumieniu
tych stéw. Nie chodzi réwniez o proporcje
plaszczyzny zadruku i powierzchni pa-
pieru, o typograficzna urode sktadu. Nie
jest to juz tekst linijny, ciagly, ktéry daje
mozliwo$¢ dostosowania do jasno zde-
finiowanej formy. Teraz idzie o podziat
tekstu na gtéwny i uboczny, na rubryki,
tytuty i podtytuty. Czytelnik pragnie
przebiegac oczami artykut, zorientowac
sie, znaleZ¢ to, co dla niego istotne i ewen-
tualnie wyszukane zagadnienie zgtebi¢.
Wazne jest tez, aby jakies okreslone miej-
sce ponownie szybko odnalez¢.

Ten rodzaj typografii moze powsta-
wacé wylacznie na drodze wspélpracy
z autorem, ktéry powinien odpowiednio
ulozy¢ teksty i wyznaczy¢ ich hierarchie.
Musi on uczestniczy¢é w rozwigzywaniu
typograficznych probleméw w nawiaza-
niu do potrzeb dzisiejszego czytelnika.
Dialog pomiedzy nadawcami komunika-
tu bedzie nieodzowny. Estetyka schodzi
na dalszy plan, moda réwniez, poniewaz
celowos¢ okresla ten rodzaj sktadania.

Klasyczny sktad zecerski staje si¢ nie-
wystarczajacy. Czcionki odlane w jednej
konkretnej wielko$ci i jednej szerokos$ci
nie spetniaja juz zadania. Méwimy, ze
pismo 9-punktowe sktadane na 20 cycer
jest dobrze czytelne, lecz jak skomen-
towac fakt, gdy informacja oddziatuje
ponetnie, gdy mozna poznac i zrozumie¢
tres¢ prawie jej nie czytajac! I tu nalezy
zapytac: w czym moga nam pomoc kom-
putery? A takze, co powinni$my robié,

aby komputery moglty nam dopoméc? Od
komputeréw oczekujemy wykonania za-
programowanego sktadu, pokierowania
korekta, zaprogramowanego tamania,
przetwarzania rozmaitych danych oraz
elementéw tekstu i wreszcie ulozenia
tekstu catkowicie gotowego do sktadania.

Osobiscie bardziej chcialbym, aby
komputer... czytal zamiast mnie!
Wszystko, co chcialbym wiedzieé, on
musialtby przetrawi¢. Zaprogramowany
bylby zgodnie z moim sposobem my-
$lenia i metoda pracy, podajac zadana
wiedze w formie najbardziej dla mnie
przystepnej, niemalze w mgnieniu oka.
Czytajac za mnie wszystkie obcojezycz-
ne czasopisma, wyszperatby zawsze cos
nowego. Przedstawialby tylko jedna
wersje w postaci czystej syntezy, a ja nie
musiatbym juz nigdy czyta¢ dwukrotnie
tego samego tekstu. Na razie jednak jest
to tylko marzenie przyszlosci.

W tej chwili powinnismy wiedzie¢,
jakie pisma moze czytac i sktadaé kom-
puter. Jezeli poradzi sobie z Universem,
wtedy bedzie mozna uzna¢ problem za
rozwiazany. Informacja nie wymaga pi-
sma, ktore jest ostatnim krzykiem mody,
lecz pisma dobrego, celowego, i jesli to
konieczne, zawsze takiego samego. Gdy-
by natomiast komputer wymagatl pisma
innego, to nalezy je stworzy¢. Forma ze-
wnetrzna takiego pisma i czytelnosé wy-
nikng z celowosci projektowania, a czasy
igraszek stylistycznych w ksztattowaniu
tekstéw beda nalezaty do przesztosci.

Najlepszym typografem bedzie ten,
kto stworzy zgrany zespoét z autorem, kto
najlepiej pojmie sens tekstu i przekaze go
w najbardziej zrozumialej formie. Takze 177
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ten, ktdérego typografie przetworzy kom-
puter i najlepiej przekaze odbiorcy.

A estetyka? Wyniknie z produktu —
bedzie dyskretna i ponadczasowa, o ile
artysta liternik polaczy podstawowe
zalozenia estetyczne z wymaganiami
technicznymi, nie biorac pod uwage
modnych tendencji. Twérca wypracuje
podstawowe prawidta formy i rytmu bez
dazenia do specjalnej oryginalnosci.

Wydaje mi si¢ jednak, ze przez dtuzszy
czas niemozliwe bedzie stworzenie regut
dla sktadu komputerowego, poniewaz
maszyny cyfrowe podlegaja stalemu roz-
wojowi i osiagaja coraz wieksza wszech-
stronnos¢.

Typografia komputerowa ma donioslej-
sze znacznie niz stare technologie sktadu
maszynowego. Jak juz poprzednio wspo-
mniatem, pozwala szkicujacym koncep-
cje autorom na redagowanie wzajemnej
zgodnosci czytania i komunikowania.
Typografia komputerowa znajduje sie
jednak w rozstrzygajacym stadium przy-
gotowawczym. Wazna role spetnita juz
maszyna do pisania. Postep techniczny
w konstruowaniu biurowych maszyn do
pisania jest dla nas niezmiernie istotny.
W nowoczesnych maszynach do pisania,
zwanych sktadopisami, schemat tama-
nia sktadu mozna ustawiad, np. okreslaé
liczbe liter w wierszu, proporcjonalnie
zmniejszac go lub zwiekszad, zaleznie
od nosnikéw pisma stosowanych w tych
maszynach. Ilustracje mozna wklei¢ lub
pozostawi¢ wolne miejsce.

Maszynopis przygotowany na skta-
dopisie pozwala na wykonanie kilku
fotokopii, ktdre stuza ostatecznej korek-
cie autorskiej, projektowaniu objetosci

Albert Hollenstein

i oprawy, kalkulowaniu ceny oraz jako
wz6r roboczy (makieta publikacji).
»Programem” sg ustalone reguty tamania
maszynopisu. W dzietach, w ktérych
powtarzaja sie te same elementy i se-
kwencje wystepowania, programowanie
odbywac sie moze w dos¢ prosty sposéb.
Bedzie przybierato postac ciaglego tekstu
maszynowego, uzupetnionego znakami
kodu dyktujacego komputerowi tamanie.
Miedzy projektem graficznym a produk-
cja sktadu nieodzowne bedzie ogniwo ta-
czace. Mozna juz méwié o nowej profesji:
pracownika przygotowania i programo-
wania produkc;ji sktadu.

A teraz jeszcze co$ bardzo waznego, co
moze jednak wywotaé usmiech. Wiele
moéwimy o skladaczach i ich ksztalceniu,
lecz powinni$my nieomal tylez rozprawiac
o,,wklepujacych” teksty na maszynach do
pisania czy tastrach i ich szkoleniu. Gdzie
beda szkoleni daktylo-typografowie i we-
dtug jakich zasad sktadania?

Nie od dzisiaj tak sie dzieje, ze jakos¢
maszynopisania ma wptyw na prace ze-
cera. Przystany przez klienta maszynopis
posiada swoiste, cho¢ czesto nieSwiadome
cechy charakterystyczne dla osoby sporza-
dzajacej maszynopis. Typografia maszy-
nopisu podporzadkowana zostata stylowi
wyuczonemu, np. w szkole handlowej.

Moze nieoczekiwanym, lecz nader
waznym zadaniem ATypl byloby wy-
jasnianie, np. szkotom ksztalcacym
maszynistki, zasad obowiazujacych
w typografii. Nalezatoby doprowadzi¢
do tego, aby w podobnych szkotach - ze
wzgledu na ogromny przewrdt w naszym
zawodzie — czes¢ uczniéw objeta zostata
zecerskim przeszkoleniem.



Pismo a typografia komputerowa

Wréémy jednak do typograféw. Jaki
los, jaka przysztos¢ czeka twércow
zajmujacych sie typografia i liternic-
twem? Moim zdaniem, ich przysztos¢ jest
bardzo obiecujaca, jesli potrafiag wlaczy¢
sie do rozwigzywania zadan i probleméw
okreslonych na wstepie zakreséw dziata-
nia. Stad m.in. wynika méj podzial zadan
typografii na cztery grupy. Grupy te nie
sa sztywno zdefiniowane i przejmuja
wzajemnie niektdre elementy. Natomiast
we wszystkich zaistnieja nowosci tech-
niczne lub przystosowanie do wymagan
technicznych. Bytoby jednak btedem
zasady czy wyobrazenia jednej grupy
przenosi¢ na odmienng grupe.

Wszystkie rodzaje antykwy, majuskuty
i minuskuly moga spokojnie egzystowac
w skladzie powiesciowym. Doswiad-
czony typograf niemal instynktownie
wybiera czcionki, dtugos¢ wiersza
iinterlinie tak, aby zapewnié¢ optymalng
czytelno§¢. Mam tu na mysli pierwsza
grupe. Popetnitbym omytke, twierdzac,
ze grupa ta nie ma mozliwosci rozwoju.
Przeciwnie, jest na prostej znanej dro-
dze, ktéra prowadzi w przysztos¢.

Twércy $wiadomi panujacego stylu
i projektanci pism, ktérzy chca trzymac
sie wspodlczesnej twoérczosci architek-
tonicznej i literniczej, naleza, moim
zdaniem, do drugiej grupy. W prze-
wazajacej mierze s3 to nowe zadania
dla ,,matej”, ale wysoce kwalifikowanej
poligrafii. Kazde z nich stanowi¢ be-
dzie w pézZniejszych czasach dokument
naszej epoki.

Wyobrazam sobie nowatorskie liter-
nictwo na wspétczesnej budowli lub
pomniku czy na jakims$ sprzecie uzytko-

wym. Liternictwo takie moze posiada¢
réwnie pociagajaca forme, jak inskrypcje
na rzymskich kolumnach. Ma prawo by¢
nawet trudno czytelne i ujawniac sie
tylko znawcom. Byloby jednak btedem
stosowac takie pismo do celéw informacji
tylko dlatego, Ze posiada wspoélczesne
formy. W informacji istotna jest tres¢

i trafnos¢ przekazywania, a dopiero
potem zewnetrzna forma.

Typograf pelen inwencji i entuzjasta
mody powinien nastawic sie na reklame
i czasopisma. Tego rodzaju projektant
nigdy nie bedzie uzytkownikiem kom-
putera, lecz urzadzen do sktadu tytutéw,
ktdre dostarcza mu rozmaitos¢ pism, stale
nowych i szybko amortyzujacych sie. Es-
tetyczne znaczenie pisma podstawowego
w matych stopniach moze zej$¢ na dalszy
plan, poniewaz ogdlny obraz wyniknie
z ksztattu tytutéw. Nie ma tu miejsca na
normalizacje. Wprowadzenie jakichkol-
wiek regut réwnatoby sie stracie czasu,
gdyz kazda bytaby szybko nieaktualna.

A co wiemy o typografie i artyscie
literniku projektujacym dla potrzeb
komputera? Dla czwartej grupy infor-
macji? Moze jest to cztowiek doskonaty,
ktéry cata kulture pisma ma przepraco-
wana i przyswojona, a posiadajac wyczu-
cie przysztosci, wie, gdzie dojrze¢ mozna
oryginalnos¢. Typograf komputerowiec
jest nowa postacia. W poréwnaniu ze
sktadaczem wersalikow, ktory wiele wy-
cierpiati marnym liternikiem, ktéry sie
zanudzal, bedzie to cztowiek komunika-
cji. Technik, jednak z wyczuciem formy
i estetyki, o ktérych powinien mie¢ po-
jecie dzisiaj kazdy naukowiec i inzynier.
Bedzie to czltowiek analizy i dialogu.
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Nowe techniki wymagaja nowych
prawidel. Poczatkowo beda one odrzu-
cane, jako pozbawione pigkna, péZniej
jednak same stana sie¢ estetycznym
miernikiem dla przysztych pokolen. Czy
nasze wspolczesne zatozenia estetyczne
w typografii nie sa dostrojone z mikro-
skopijna doktadnoscia do mozliwosci oto-
wiu? Skiad w bloku, dzielenie wyrazéw,
to problemy, ktére dla technik sktada-
nia w otowiu dawno zostaty przez nas
rozwiazane. Lecz czy nadal s3 to istotne

Albert Hollenstein

problemy? Troska o podporzadkowanie
mozliwo$ciom maszyny i potrzebom
uksztaltowania powinna mie¢ dla mnie
drugorzedne znaczenie.

Wszystkie te idee czy twierdzenia, ktd-
re wydobylem z glebi duszy, chciatbym
poddad pod dyskusje. Niech beda bodz-
cem do rozmowy. Wydaje mi si¢ niemoz-
liwe méwic o typografii bez uprzedniego,
dokladnego rozgraniczenia zakreséw
dzialania i ustosunkowania sie do tego.

o
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Sktad fotograficzny stworzyt nowa sytuacje w typografii. Znikneta zapora
szerokosci stupka metalowej czcionki, wyznaczajaca §wiatta miedzy
literami. Mozna znowu zapanowa¢ nad optycznym spacjowaniem liter.
Swiatla przy znakach moga odpowiadaé graficznemu wyrazowi kazdej
litery. Rzut oka na litere w rzymskiej rustyce z V wieku (rys. 1) ukazuje
nam zasade zestawiania liter obowiazujaca dawno temu. Podobne wraze-
nie daje nam pelen tezyzny skiad ksiegi Petera Schoffera z 1457 r. (rys. 2)

i druk Nicolasa Jensona z 1471 (rys. 3).

Czyzby wiec poczucie koniecznosci wlasciwego rozswietlania zanik-
neto z chwila, gdy prace skryptoriéw przestawaly wywieraé wptyw na
drukarza? Pewne jest, Ze umiejetno$¢ optycznego roz§wietlania pisma
pogarszata sie w miare, jak technika wprowadzata coraz bardziej wymysl-
ne sposoby sktadania, mogace operowacd tylko okreslona liczba wariantéw
szerokosci stupkéw poszczegdlnych czcionek.

Nieustannie pozostaje pod silnym wrazeniem dobrego pisma kaligra-
ficznego. Pokazuje ono nie tylko swietne wspéldziatanie reki, oka i uwagi
piszacego, lecz réwniez maestrie rozswietlania stéw. Sktadacz dysponu-
jacy z géry okreslonymi ksztattami czcionki i litery, teoretycznie moze
przesuwac czcionki tak dtugo, az wyglad catosci bedzie zadowalajacy,

a w razie potrzeby moze operacje powtdrzy¢. Natomiast skryptor kaligraf
musi od razu trafi¢ w sedno, tzn. réwnoczes$nie ksztatltowac i spacjowaé
litery. Okreslam to jako stawianie litery w biernej pozycji miedzy dwiema
innymi literami. Dobry kaligraf posiada nadzwyczajny talent umiejsca-
wiania litery tam, gdzie powinna sie znalez¢. Efekt wida¢ dopiero wtedy,
gdy postawi trzecig litere. Kaligraf moze pismo dowolnie rozciggnaé lub
skurczy¢, a réwnocze$nie zrobic to tak doktadnie, aby osiagnac optyczne
sjustowanie” swego tekstu.

Wtasciwie rezultat optycznego justowania pisma mozna osiagnac tylko
wtedy, gdy wszystko moze podlega¢ zmianom - zaréwno ksztatt liter,
jakiprzydzielona im powierzchnia. Przestrzen przyznana literze musi
doktadnie odpowiada¢ graficznemu wyrazowi tej litery. Wynika stad, ze
jesli przestrzen jest z gory okreslona, to litera musi odpowiada¢ cechom
tej przestrzeni. Innymi stowy, wizualne dziatanie lub ci¢zar optyczny
dwdch liter majacych zajaé jednakowa przestrzen, musza dawac jednako-
we efekty szarosci optycznej odbieranej przez nasz wzrok. Nie znaczy to 181
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oczywiscie, ze rysunek liter ma by¢ ten sam. Skoro jest wiec technologicz-
nie pozadane, np. stworzenie kompletu liter tylko w szesciu szerokosciach
jednostkowych znakdéw, to wskazane jest réwniez, aby istniato tylko szes¢
stopni optycznej intensywnosci liter. Przykltadowo pokazujemy nizej czte-
ry litery o podobnym ciezarze gatunkowym dla naszego wzroku.

Artysta liternik, a takze zecer i typograf musza rozumie¢ potrzebe
dostosowania pisma, wychodzac z przedstawionego punktu widzenia. Po-
winni chcieé zados¢uczynié potrzebie starannosci sktadu. Liternikowi nie
wystarczy powiedzie¢ sobie np. ze skurczy albo rozciagnie litere, majaca
zaja¢ mniejsza lub wieksza szerokosé, bo konicowy rezultat nie usprawie-
dliwi takiego postepowania. Na palcach mozna dzisiaj policzy¢ drukarzy,
ktérzy rzemiosto drukarskie traktuja jako sztuke. Nielicznym wydawcom
i poligrafom z duzym wysitkiem wspomaganym tradycja udaje sie wyko-
nac robote na wysokim poziomie. Wiekszo$¢ liczy sie z ograniczeniami,
jakie stwarzajg techniczne metody sktadania i drukowania. Dazenie do
dostrojenia produktu drukarni do wymagan stawianych przez oczy czy-
telnika wydaje si¢ zbyt trudna i pochtaniajaca za duzo czasu.

Dzisiaj stoimy u progu rozwiazania tej kwestii. Aby osiagna¢ pozadany
wynik nie musimy juz dtuzej fata¢ sprawy za pomoca sztywnego metalu
lub wymagaé od maszyny sktadajacej pracy, ktérej nie moze sprostac.
Rezultaty pracy pierwszych drukarzy wygladaty doktadnie tak samo,
jak wyniki roboty kopistéw. Gdyby tak nie byto, nie bytyby pozytywnie
przyjete przez éwczesnych czytelnikéw. Drukarz poswiecat wéwczas czas
i wysitek, aby dopasowac obraz jednej litery do obrazu drugiej, czyniac
sobie postusznymi male prostokatne cegietki dZwigajace obrazy liter.
Ligaturowanie liter, stosowanie abrewiacji i kilku szerokosci tego samego
znaku, rycie ich w drewnie i ustawianie w szereg, wypelniato mu dtugie
dni robocze, gdyz chcial utrzymac standard ustalony przez pokolenia
skryptoréw. Ten standard dopasowania liter i stéw, wzrokowego wy-
réwnania marginesdw i innych zabiegéw, wynikatl poczatkowo z intu-
icji sktadacza. Wiele ksiazek traktujacych o typografii, po§wieca sporej
objetosci rozdzialy temu jednemu tematowi. Duzo wysitku poswieca sie
tez technice sktadu maszynowego w celu poprawienia efektu optycznego
spacjowania liter, wyréwnania margineséw i interlinii. Mys$lenie typogra-
féw uwarunkowane jest przez te niezmienne cegietki stupkéw czcionek.

Z braku czegos lepszego litery musza poddawac sie dyscyplinie, ktéra
reprezentujg ich nosniki.

Rozwijanie fototypografii bazujacej na nowej, szeroko ujetej syntezie pi-
sarskich i zecerskich do§wiadczen, jest naglaca koniecznoscia. Dzi$ coraz
bardziej powszechnym czynnikiem sktadu i druku staje sie §wiatto. Oko
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i $wiatto sa w takim do siebie stosunku jak obracajacy sie stonecznik w re-
lacji do storica. Swiatlo zawarte w literach dziata jako przeciwwaga ciem-
nego obrazu znaku. Jesli chcemy uzyskaé wyréwnane optycznie krawedzi
kolumn, jesli chcemy, aby stowa dawaly sie rozpozna¢ jako stowa, a nie
jako suma poszczegdlnych liter, musimy poswieci¢ wiecej uwagi wzajem-
nemu dopasowaniu liter do siebie. Powinno nam zaleze¢ na poprawnosci
kluczowego czynnika zrozumienia tekstu na stronicy. Powinnismy by¢
pewni, ze rozlozenie $wiatla na stronicy nie razi zmystu wzroku. W tej sy-
tuacji poprawne ustawianie Swiatet miedzyliterowych bedzie niekoniczaca
sie czynnoscig umieszczania litery pomiedzy jej sasiadkami. Skryba robit
to szybko i celnie, lecz my mozemy to robic jeszcze szybciej i celniej dzieki
technice elektronowe;j.

Przestrzen miedzy literemi nie jest czyms dowolnym. Podlega takiej
samej kontroli, jakiej dokonuje np. artysta komponujacy witraz, badajac
efekty Swiatta przepuszczanego przez szklo. Litery powinny by¢ roz-
mieszczone na biatym papierze w taki sposéb, aby organizacja §wiatta na
powierzchni nie wywotywata wrazenia nieréwnosci. Pewna ilos¢ czerni
pociaga za soba konieczno$¢ istnienia pewnej ilosci bieli, lecz dla oka waz-
ne jest, jak czern jest rozmieszczona. Im dalej od optycznego srodka znaku
czern jest rozrzucona, tym wiecej bieli potrzebuje. Jednak powierzchnia
bieli kompensujaca czern jest zawsze nieco mniejsza niz powierzchnia po-
kryta przez litere, wyjawszy bezszeryfowg litere L. To ttumaczy, dlaczego
zestawienie liter A i V w AV jest optycznie dopuszczalne, a nawet poza-
dane. To nam takze wyjasnia, dlaczego litera I zajmuje pozornie wigksza
przestrzen niz inne litery, choé w rzeczywistosci jej rysunek zajmuje
mniej miejsca. Jest to nastepstwo faktu, ze stata wielko$¢ §wiatta potrzeb-
na do oddzielenia liter jest zwykle czesciowo zakryta przez fragment
litery, a w przypadku litery I jest ona w rzeczywistosci jej spacja, prze-
strzenia absolutnie zewnetrzna w stosunku do litery.

Srodek optyczny znaku jest rzecza wazna, poniewaz o$ §rodkowa
stanowi odniesienie naszego dziatania. Optyczny srodek ktérejkolwiek
litery umozliwia umieszczenie jej w przestrzeni w prawidtowym miejscu.
Srodek optyczny jest dla wzroku $rodkiem réwnowagi, a wiec musi sig
zbiegal ze Srodkiem przestrzeni. Jakiej jednak przestrzeni i ile ma jej by¢?

Ustalenie optycznego $rodka dowolnej figury nie polega na mierzeniu,
ale na ocenie naszego oka. Ta ocena moze jednak by¢ poparta prawidtami
mechaniki. W mechanice punkt podparcia znajdziemy réwnowazac mo-
menty po obydwu stronach przedmiotu na zasadzie cigzaru pomnozonego
przez sze$cian odlegtosci. Podobnie jest ze srodkiem znaku, a otrzymany
w ten sposob srodek zgadza sie w granicach dopuszczalnej tolerancji ze 185
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srodkiem ocenionym przez oko. Przestrzen kompensujaca niezbedna

dla danej litery odpowiada doktadnie catkowitej sumie momentéw. Jesli
wszystkie litery alfabetu poddamy obliczeniom podobnym jak w prawach
mechaniki, to stwierdzimy, ze beda zgrane miedzy soba tak, ze kazda
litera umiesci si¢ optycznie miedzy znakami sasiadujacymi w sposéb od-
powiadajacy wymaganiom stawianym przez oko. Poprawnie roz§wietla¢
oznacza powiaza¢ litery w slowie, tak jak powiazane sa cegly w muro-
wanej $cianie i umozliwi¢ uchwycenie krztattéw stéw, nie zmuszajac

oka do wahania sie podczas wychwytywania réznic spacji. Jednostajnos¢
$wiatla miedzyliterowego jest tak rozumiana, Ze spacja miedzywyrazowa
musi by¢ tylko lekko powiekszona w stosunku do spacji miedzyliterowe;.
Uzyskujemy przez to wieksza zwartos¢ tekstu, niz si¢ to praktykuje obec-
nie. Kazda litera powinna sie pojawi¢ doktadnie w §rodku (tj. w pozycji
pasywnej — pozycji spoczynku) miedzy sasiednimi znakami. Jest to jedyne
kryterium.

Zanim zbudujemy przyrzad, ktéry pozwolitby wymierzaé wielko$é
$wiatet i znajdowad optyczny srodek litery, tak jak to czyni oko, trzeba
najpierw zbada¢ jak oko to czyni. Przyjmuje nastepujaca, wypracowana
przeze mnie, metode:

1. Ustawi¢ O i I danego alfabetu w dowolnie obranej odlegtosci obok

siebie.

2. Umiesci¢ drugie I na prawo od pierwszego I i justowaé tak dtugo,

dopdki obie optyczne odleglosci pomiedzy trzema literami nie wydadza

sie rowne.

3. Wzia¢ inne IO - odlegto$¢ miedzy nimi taka sama jak w pierwotnym

OI (stadium pierwsze) — i umiesci¢ na prawo od wyregulowanego juz

OII tak, by §wiatla miedzy trzema I byly jednakowe. W tym stadium

mozna stwierdzi¢, czy trzy I nie daja barwy zbyt zageszczonej i odpo-

wiednio je wyjustowad. Teraz mozemy ustalié, jakie powinno by¢ swia-
tto z kazdej strony litery I. Przepotawiamy przestrzen lezaca pomiedzy
nimi i konsekwentnie szukamy przestrzeni, jaka powinno sie pozosta-

wié z kazdej strony O.

4. Litera L stawia przed nami problem z powodu swego asymetryczne-

go ksztattu. Srodek optyczny litery jest daleko odsuniety od jej $rodka

matematycznego. Znaczy to, ze przy bardziej zwartym (skondensowa-
nym) ustawieniu liter, litera ta moze wyskoczy¢ poza swoja przestrzen.

W poczatkowych stadiach okreslania odpowiednich swiatet litery, takie

wyskakiwanie jest niepozadane. Nalezy unika¢ zbyt zwartego ustawia-

nia liter. Z drugiej za$ strony btedy w rozé§wietlaniu s3 mniej zauwa-
zalne, gdy litery sg rozstawione za szeroko. Idealne robocze usadowienie
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polegaé bedzie na tym, aby literze L da¢ minimum przestrzeni tak, by
zadna jej czes¢ poza te przestrzen nie wystawata. Minimum przestrzeni
przydzielonej literze L réwna si¢ odleglosci miedzy optycznym srod-
kiem L a konicem wydtuzenia w prawo pomnozonej przez dwa. Teraz
mozna przystapi¢ do ostatecznego wyjustowania zespotu 10, zanim
przejdzie sie do nastepnych liter. Prawdopodobnie L okaze sie ta, ktéra
ze wszystkich liter alfabetu wymagaé bedzie minimum ustalonego
Swiatla. Nalezy wiec tak wyjustowac¢ OI'i IO, by L nie wskakiwato w ich
przestrzen i aby réwnoczesnie nie mialo zbyt duzo luzu. Wzglednie
proste bedzie nastepne zadanie: zmienié¢ pozycje Ii O w stosunku do L.
Zaznaczono réwnoczes$nie cztery srodki optyczne.

W podany sposéb bedziemy po kolei ustawiaé kazda litere miedzy
zespolami Ol i IO, przesuwajac je w jedna i druga strone, dopdki roz-
stawienie nie okaze si¢ stuszne. Nalezy pamietad, aby odmierzy¢ odle-
glos¢ miedzy dwoma przestrzeniami przedzielonymi literami I tak, by
testowana litera mogta sie¢ w niej zmiesci¢. Nastepnie nalezy oznaczy¢
optyczny $rodek kazdej z liter, ktéry bedzie naturalnie lezat w polowie
odlegtosci odmierzanej dla danej litery. Zaktadajac, ze wszystkie przy-
miarki wykonali§my sumiennie, wprowadzimy tad w szeregu liter, a ich
rozmieszczenie bedzie odpowiadalo stawianym wymaganiom optycznym.
Warto wyjasni¢ sobie nastepne dwa szczegély analizy wzrokowego roz-
$wietlania, zanim rozwazymy mozliwo$¢ zastosowania prawidet mecha-
niki, a mianowicie:

1. Do jakiego stopnia osiagniete wyniki sa zgodne z nasza znajomoscia
liter i z naszym zzyciem si¢ z nimi?

2. Czy rozmiar powiekszania (lub zmniejszania) odstepéw miedzy
literami jest wielkoScia stala, czy tez jest to wielko$¢ proporcjonalna do
ksztattu graficznego kazdej litery?

Aby odpowiedzie¢ na pierwsze pytanie, przygotujmy zestaw symboli,
przy ktérych rozmiar $wiatel nie podlega naszym uprzedzeniom, lub tez,
gdzie mozemy przynajmniej czeSciowo wyeliminowa¢ subiektywizm.
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Pokazany rysunek zdaje sie potwierdzad, Ze opisane tutaj podejscie byto
caltkowicie obiektywne.

Dla uzyskania odpowiedzi na drugie pytanie usitowalismy zbadaéiza
pomoca tego samego zestawu symboli sprawdzi¢, czy poszerzanie lub zwe-
zanie odstepéw jest czy nie jest powiekszaniem lub zmniejszaniem przy
stosowaniu statej wielkosci. Rysunek pokazuje trzy wiersze, bedace rezul-
tatem stosowania réznych uktadéw. Eksperymentowano z dwoma kwadra-
tami w okres$lonej odleglosci od siebie. W srodku duzego biatego kartonu
iz kazdejich strony umieszczono pozostate symbole, za kazdym razem
w innych odstepach, dopdki nie uzyskano wyniku dla kazdej kombinacji
symboli. Doswiadczenie to wielokrotnie powtarzano i w kazdym kolejnym
uktadzie kwadraty zblizano do siebie. Mozemy stwierdzié, ze odstepy
maleja w staly, jednakowy sposéb, i ze w tym eksperymencie brak oznak
zmniejszania si¢ proporcjonalnego do ksztaltu pojedynczych symboli.

Stalo sig¢ jasne, cho¢ dopiero po dtugim poszukiwaniu, ze optyczny
$rodek odpowiada punktowi réwnowagi miedzy ,ciezarami” znajduja-
cymi sie po obydwu stronach litery. ZauwazyliSmy, ze najbardziej pod
tym wzgledem odpowiadajaca wymaganiom oka formuta brzmi: ciezar
pomnozony przez szescian (trzecig potege) odleglosci. Stwierdziwszy,
ze wzor pozwala na bardzo dobre przyblizenie do teoretycznego rozwia-
zania, mieliS$my jeszcze przed soba zadanie znalezienia prostego sposobu
zastosowania teorii dla wszystkich ksztattéw i wielko$ci liter. Zrobilismy
to przepuszczajac Swiatlo mogace stuzy¢ do odmierzania stopnia jasno-
$ci. Do$¢ prosto mozna okresli¢ linie pionowego podziatu, mierzac ilos¢
$wiatla puszczanego poprzez przezroczysta litere na czarng tasme filmo-
wa tak dtugo, az obydwie czesci litery po obydwu stronach pionowej linii
podziatu s3 jednakie. Jednak w ten sposéb dzielimy tylko powierzchnie
zajeta przez litere.

Jesli jednak przed litera postawimy ekran rozdzielczy, jak na rysunku 8.,
mozliwych do odcyfrowania jest wiele rzeczy. Mozna na przyktad tak zbu-
dowa¢ ekran rozdzielczy, aby nie przepuszczat §wiatta przez pionowa linie
$rodkowa, a pozwalal §wiattu przechodzi¢ z obydwu stron w coraz wickszej
ilosci, liczac w obydwie strony od linii podziatu. Wyniki osiagniete ta droga
beda zgodne z iloczynem ci¢zaru i sze$cianu odlegloéci — pomiar ¢ x 03,
gdzie: c(igzar) oraz o(dlegtosc).

Zbudowali$my przyrzad, ktéry ma z jednego korica zrédto swiatta dajace
réowne o$wietlenie powierzchni, przesuwnice umozliwiajaca ruch w dwie
strony, ekran rozdzielczy z zageszczona linia srodkowa, lezaca doktad-
nie w linii Srodkowej $ciany rozdzielczej tunelu préby swietlnej, i w koncu
fotoelektryczng komérke na korcu tunelu, oscylujaca w obydwie strony
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za pomoca motorka. Odczytu ilo$ci §wiatta przepuszczonego przez litere
iekran dokonujemy wtedy, gdy litera jest w zréwnowazonej pozycji, a wiec
gdy natezenie przepuszczonego §wiatla jest jednakowe po obydwu stronach.
Dla kazdej litery, odczytanej z przyrzadu w podany sposéb, zaznaczamy
optyczny $rodek i zapisujemy warto$¢ przepuszczonego §wiatta. Robimy
nastepnie wykres, umieszczajac na osi odcietych wielko$ci §wietlne, a na
osi rzednych, w milimetrach, wartosci szerokosci przestrzeni niezbednej
dla kazdej litery. Najpierw ciagniemy na papierze milimetrowym linie
odcietych, na ktérej odcinamy wartosci przepuszczonego swiatta dla
przyjetych dla eksperymentu prostokatéw majacych jednakowa wyso-
kos¢, a potem na osi rzednych znana nam szerokos¢ tych prostokatéw.
Oczywiscie minimum szerokosci miejsca dla kazdej figury jest réwne
szeroko$ci tej figury. Zestawione razem figury dalyby ciggta wstege. Jesli
potniemy te wstege stalymi wartosciami odlegtosci, calosé bedzie podob-
na do dobrze zrobionej $ciany z cegiel, gdzie odstepy reprezentuja spoiny
z zaprawy cementowej. Odstep, a w zasadzie — Swiatto miedzyliterowe tak
zrozumiane jest wlasnie cementem, ktéry zlepia litery w stowa.

POROWNANIE SPACJOWANIA OKIEM I EKRANEM ROZDZIELCZYM
Stosujac zaprezentowana metode, optycznie lub za pomoca przyrzadu,
osiagamy wyniki nie ulegajace zadnej watpliwosci. Nieodpowiednie
ustawienie czcionki bedzie natychmiast wykryte. W przewazajacej liczbie
przypadkéw poprawienie rysunku bedzie koniecznoscia. A oto cztery pola
dziatania otwierajace sie przed nami:
1. USTAWIANIE §WIATEE MIEDZYLITEROWYCH. Zrozumienie mechaniki
roz$§wietlania przybliza nam czas, kiedy alfabet dzi$ kres§lony bedzie
jutro uzyty w druku. Mozliwo$¢é mierzenia przestrzeni koniecznej dla
znaku w czasie wykonywania sktadu drukarskiego moze usuna¢ ko-
niecznos¢ czasochtonnego wydzielania wartosci jednostkowych dla
wszystkich znakéw, zanim pismo uzyte bedzie do sktadu tekstu.
2. KRESLENIE LITER. Przyrzad wskaze nam, czy litery sa dokladnie do-
pasowane do okreslonych z géry jednostkowych przestrzeni im wyzna-
czonych.
3. BADANIE CZYTELNOScI. W chwili, gdy to piszemy, kontrola jako-
$ci w drukarni akceptuje takie §wiatla litery, jakie stosuja odlewacze
czcionek lub sktadacze maszynowi. Inaczej sprawa przedstawiataby sie,
gdyby odleglosci miedzy literami byly wymierzalne tak, aby w tekscie
mozna bylto zastosowaé pewna jednolitos¢ spacjowania. Bytoby réwniez
pozadane ustala¢ w drodze badan wielko$¢ §wiatel migdzyliterowych
potrzebnych dla osiagniecia optimum czytelnosci. 189
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4. OPTYCZNE CZYTANIE PISMA. Chociaz wspétczesnie dokonuje sie du-
zych wysitkéw, by zbudowaé maszyny (czytniki), ktére moglyby czytaé
kazde pismo, to jednak wiekszos¢ tych urzadzen moze rozpoznawaé
tylko pisma specjalnie dla nich przystosowane. Mozliwo$¢ dostrajania
sie wedtug mojej metody do pionowej linii odniesienia, umozliwiajacej
usytuowanie optycznego srodka, usuwa koniecznos¢ ciaglego, drobia-
zgowego skladania i szacowania. Teoretycznie bedzie wigec mozliwy
przesuw glowicy rozpoznajacej czytnika od zréwnowazonej pozycji jed-
nej litery do drugiej niezaleznie od kroju pisma sktadu, co zbliza nas do
mozliwo$ci czytania tekstu niekoniecznie specjalnie spreparowanego.
Ponadto sygnat §wietlny, pojawiajacy sie stosownie do wymierzonych
»~momentéw” liter, nie da nam tej samej odpowiedzi przy dwéch réz-
nych literach. Jezeli jeszcze dodatkowo uzyjemy alfabetu OCR-B, ksztatt
litery i jej Swiatto moga by¢ scisle wyjustowane w granicach konwencji
typograficznej nadajacej si¢ specjalnie dla czytnika.
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5. Nawet najmniejsze poszerzenie pionowej spoiny pociagnie

za soba naruszenie réwnej struktury muru. Lekkie powiekszenie
spacji miedzy literami zmieni w nastepstwie podzial stéw.

6. Cztery litery o tej samej lub bardzo podobnej wartosci optycznej.
7. Wersaliki Baskerville spacjowane wedtug opisanej metody.

8. Rysunek urzadzenia do optycznego spacjowania.
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Rozwdj techniczny a przeobrazenie formy pisma

Hermann Zapf / ttumaczyta Irena Rutkowska

Obok historycznych przeobrazen stylu,
alfabet tacinski ulegal technicznej ewo-
lucji zapoczatkowanej wynalezieniem
sposobu odlewania czcionek. Dzisiaj

juz przystosowujemy go do mozliwosci
maszyn czytajacych, a jutro, by¢ moze,
do metod druku elektronicznego czy
doswiadczen z promieniami laserowymi.
Dla Johannesa Gutenberga najwazniej-
sza kwestig bylo przeniesienie ksztattu
recznie pisanej litery na kawatek prosto-
katnego metalu. Wymyslony wéwczas
sposéb, pominagwszy pewne misterne
wyijatki przy kursywie i pisankach, byt
przez ponad 500 lat podstawa kazdego
projektu czcionek oraz pisma do sktadu
goracego. Dopiero fotosklad zdotat przy-
wrdcié naszej epoce pelng game recznie
pisanych rodzajow pism, ktérych twoér-
cami byli dawni kaligrafowie. Niektére

z aktualnie stosowanych urzadzen do
fotosktadu sg tak skonstruowane, ze
pozwalaja zignorowad wszystkie dotych-
czasowe ograniczenia techniczne. Dzieki
zastosowaniu specjalnych soczewek
mozna uzyskiwaé nowe, nieoczekiwane
rozwiazania liternicze oraz efekty foto-
graficzne.

Pismem typograficznym zastapiono
pisane recznie przez sredniowiecznych
skrybéw i kaligraféw. Opracowana przez
Gutenberga metoda odlewania liter pocia-
gnela za soba konieczno$¢ systematyczne-
go uporzadkowania ksztattéw pism, dotad
tworzonych w sposéb nieskrepowany.

Nastepowata adaptacja pisma do tech-
nologicznych proceséw sktadania, jak

i ksztaltowania typograficznego stroni-
cy ksigzki. Gutenberg i jego bezposredni
nastepcy, usitujac nasladowaé graficz-

ne formy recznego pisma ksiegopiséw,
wprowadzili mnéstwo ligatur i abrewia-
cji. Drukujac 42-wierszowa Biblie w 1455
r. Gutenberg uzyt czcionek 290 réznych
znakéw. Johann Fust i Peter Schoffer przy
sktadaniu Psatterza Mogunckiego w 1457 1.
réwniez korzystali z kilkuset figur.

W recznie pisanych ksiegach wiersze
tekstu wybiegajace w prawo byly otwar-
te. Natomiast w 42-wierszowej Biblii
byty juz zamkniete kolumna sktadu. Ten
sposob budowania faméw i kolumn byt
woéwczas mozliwy tylko dzieki stoso-
waniu systemu ligatur i abrewiatur.

O wiele fatwiejsze i mniej skompliko-
wane zadanie miatby Gutenberg i jego
nastepcy, gdyby z tego zrezygnowali.
Trudno sobie nawet dzisiaj wyobrazic,
jak duze taczylo sie z tym utrudnienie
procesu sktadania i rozbierania sktadu,
przy ogélnej liczbie 1280 stronic z ponad
3 milionami wydrukowanych znakéw!
Taka metoda zecerska wrecz zaprzecza
ekonomicznym motywacjom Gutenber-
ga. Mozna oczywiscie réwniez w recznie
pisanej stronicy otrzymac prosta kolum-
ne tekstu, wymaga to jednak podwdjnego
pisania wszystkich wierszy. Paralela do
naszych czaséw moze by¢ sktad przy
zastosowaniu urzadzenia Varityper lub



Rozwdj techniczny a przeobrazenie formy pisma

innych podobnych sktadopisow.

Projektowaniem liter zajmowata sie
spora grupa artystéw Renesansu. Nie-
ktérzy z nich prébowali uporzadkowad
ksztatty liter wedtug systeméw kreslo-
nych geometrycznie. Pierwszy alfabet
konstrukeyjny tego rodzaju powstat
we Wloszech. Zaprojektowat go Felice
Feliciano w 1461 1., a wiec pie¢ lat weze-
$niej, zanim w Subiaco niedaleko Rzymu
wydrukowano antykwa pierwsza wloska
ksigzke. Do prekursoréw konstrukeji
liter przy pomocy ,,cyrkla i wegielnicy”
nalezat w XVI w. m.in. Albrecht Diirer.

My zas$, dazac do idealnej konstrukeji
alfabetu, korzystamy z innych metod,
poniewaz musimy pamietaé o wspol-
czesnych wymaganiach zwiazanych
z alfabetem przystosowanym dla elektro-
nicznych maszyn cyfrowych. Wymagaja
od nas tego zaawansowane techniki foto-
sktadu, dla ktérych pojedyncze elementy
graficzne liter zbudowane beda przez
punkty $wietlne.

We Francji Krélewska Akademia
Umiejetnosci (Académie Royale des
Scienes), na specjalne zarzadzenie
Ludwika XIV, polecita w 1692 r. zaprojek-
towanie pod przewodnictwem Jacquesa
Jaugeona czcionek nowego kroju dla
Imprimerie Royale. Kontury liter wyzna-
czono matematycznie na siatce sktadajacej
sie z 2304 kwadratéw. Tak powstatl projekt
graficzny kroju czcionki Romain du Roi.
Dokumentacja prac komisji specjalistéw
Jaugeona zachowata sie do dzisiaj w zbio-
rach Biblioteki Narodowej w Paryzu.
Wykresy poszczegélnych liter wydruko-
wano technika miedziorytu. Jesli doktad-
nie przypatrze¢ sie ksztattom liter, mozna

bez watpienia stwierdzi¢, ze oryginalne
wzory przeniesiono bardzo niedoktad-

nie na plyty miedziorytnicze. Philippe
Grandjean réwniez nie trzymat si¢ niewol-
niczo oryginatu Romain du Roi, podczas
przygotowan do pierwszych odlewéw
czcionek w 1702 r. Grandjean nie miat
innej mozliwos$ci zmniejszania znakéw
grawerowanych na stemplu stalowym, jak
tylko odreczne rysowanie. Interesujacy
jest ksztatt litery tekstowej 1. Mozliwe,

ze Grandjean, zachowujac krétka kre-
seczke poprzeczng po lewej stronie laski
litery, siegnat do XVI-wiecznych wzoréw
francuskich lub uczynit to dla odréznienia
litery od wersalika I. Antykwa Romain du
Roi byla pierwszym krojem pisma, ktéry
moca dekretu krélewskiego objety zostat
ochrong przed nasladownictwem.

Pierwsze maszyny matematyczne
wynaleziono w XVII wieku. Blaise Pascal
zbudowal maszyne rachunkowga oko-
to 1642 r., Gottfried Wilhelm Leibniz
podobna w roku 1673. Nasze maszyny
liczace wzbudzilyby ich szczegdlne
zainteresowanie, gdyz system binarny,
na ktérym oparto budowe dzisiejszych
komputeréw, opisat juz Leibniz.

Pierre Jaquet-Droz i Georges-Auguste
Leschot skonstruowali w roku 1771 pierw-
sze zautomatyzowane aparaty kreslarskie.
Zaprogramowali (jakby$my to okresli-

li stosujac dzisiejsza terminologie) trzy
stynne,,cudowne zabawki”. Jedna z nich -
pisarz — nadawat si¢ do pisania réznych
tekstéw i posiadata zdolno$¢ mecha-
nicznego pisania 40 duzych i matych
liter alfabetu. Ruchy, ktére powodowaty
odtwarzanie poszczegélnych ksztattéw
na papierze, sterowane byty za pomoca

193



194

tarcz mimosrodowych. Stosunkowo tatwo
byloby odtworzy¢ proste pismo bezsze-
ryfowe, ale jednak zdziwienie budzi fakt,
ze konstruktor opracowat odtwarzanie
ksztattéw pisma recznego. Rozpoznad, ze
tekst kreslony przez maszyne jest produk-
tem mechanicznym mozna bylo tylko na
podstawie analizy detali np. przy literach
e, r i kilku innych. Nie chodzito tu zreszta
o przenoszenie znakéw na zasadzie pracy
pantografu, lecz o imitacje naturalne-

go ruchu reki, ktéra m.in. macza piéro

w atramencie.

Kolejnym krokiem byto sterowanie
programowe przy pomocy kart perfo-
rowanych. Metode te po raz pierwszy
zastosowal w 1801 r. Joseph Marie Jacqu-
ard w mechanicznym kros$nie tkackim.
W kilka lat pézniej, w roku 1837, powstat
alfabet Samuela Morse’a, ktéry uktadem
kropek i kresek przypominat alfabet ko-
dowany binarnie. Mniej wiecej w tym sa-
mym czasie (1829 r.) Louis Braille tworzy
alfabet dla ociemniatych, ktéry réwniez
jest alfabetem abstrakcyjnym. Poszcze-
golne znaki przedstawione zostaty przez
kombinacje punktéw, ktére z pierwotna
forma liter nie maja wiele wspdlnego.

Na podobnej zasadzie oparty jest kod
dzisiejszej tasmy perforowane;j.

Grawerzy stempli pism drukarskich
przez wieki biegto§¢ wykonania liter
doprowadzili do wirtuozerii. Na wy-
rafinowany ksztatt liter wptynal réw-
niez wynalazek litografii, ktéra bardzo
szybko stata si¢ groznym konkurentem
techniki drukowania wypuktego, typo-
graficznego. Stalorytowe pisanki angiel-
skie pod wzgledem kunsztu technicznego
byty niedoscigte. XIX-wieczne alfabety
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ornamentowe réwniez wywotuja podziw
przez swoje wykonanie techniczne, na-
wet wéwczas, gdy ich jako$¢ artystyczna
budzi watpliwosci.

Litografia utorowata droge fotogra-
fii, ktéra juz wkrétce zaczeta wywierac
posredni wplyw na ksztatt czcionek.
W roku 1889 Emery Walker powiekszyt
dla Williama Morrisa poszczegdlne litery
antykwy z wydania Nicolasa Jensona
21476 1. Morris, utrzymujac charakter
pierwowzoru, przetworzyl rysunek
liter, tworzac z nich Golden Type, nowy
kréj dla swojej oficyny Kelmscott Press.
Wprowadzenie tej nowej metody projek-
towania pism pozwolito Morrisowi np.
unikna¢ nadmiernych zgrubien szery-
féw. Wystarczyto bowiem wydrukowane
przed wiekami na wilgotnym papierze
formy liter powiekszy¢ fotograficznie,
aby wyraznie ujrze¢ znieksztalcenia
spowodowane ttoczeniem.

Ciekawa metode zastosowal Bruce
Rogers w pracy nad krojem Centaur
z 1914 r. Wykorzystat on (podobnie
zreszta jak Thomas James Cobden-
Sanderson) zblizony wzér historyczny,
réwniez antykwe z drukarni Jensona,
jednak nie retuszowat liter pedzlem jak
Morris, lecz przepisywat je szerokim
pidrem. Szedt zatem odwrotna droga niz
Jenson, ktéry wykorzystywat recznie
pisany oryginat, grawerujac wedtug
niego czcionke. Rogers piszac szerokim
piérem, sprowadzat litery do formy
wywodzacej sie z ruchu piéra. Czy byla
to metoda stuszna, pozostanie zapewne
nierozstrzygniete.

Wprowadzenie do naszego alfabe-
tu zasadniczych zmian jest niemozliwe.
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Czytelno$¢ pisma lacinskiego i litera jako
znany nam znak graficzny musza pozo-
sta¢. Wielokrotne jednak podejmowano
préby upodobnienia do siebie wersalikow
i liter tekstowych, co gdyby sie udato, bez
watpienia wptynetoby na uproszczenie
alfabetu. Inne do$§wiadczenia prowadzo-
ne z zastosowaniem znakéw specjalnych
pozwalaty uzyskac $cislejsza zgodnosé¢
miedzy forma méwiong i pisana, w ich
efekcie osiggnieto wiecej nawet niz w alfa-
becie fonetycznym. Chciatbym w zwiazku
z tym przypomnie¢ pismo Peignot za-
projektowane przez Adolphe'a Mourona
Cassandre’a, ktére powstalo w 1931 r. Bylo
to doprawdy pionierskie dzieto, gdyz autor
pokusil sie o zréwnanie ksztaltéw duzych
i matych liter. Pismo Cassandre’a wyprze-
dzito swojg epoke i przysztym pokoleniom
otworzyto perspektywe uproszczenia alfa-
betu facinskiego. Wynalazki w dziedzinie
liternictwa moga by¢ jeszcze doskonalsze
niz kréj Peignot i bardziej przemyslane.
Pomyslmy tylko o klawiaturze maszy-

ny do pisania czy maszyny do skladania,
anatychmiast zorientujemy si¢ w mozli-
wosciach technicznych. Przypomnijmy, ze
zgodnie z ostatnig wolg Georga B. Shawa
rozpisany zostat konkurs na angielski
specjalny alfabet, ktéry w 1958 r. przy-
nidst plon w postaci 450 projektéw. Co
prawda zaden z tych projektéw nie znalazt
pelnego uznania ekspertéw, lecz liczba
pomystéw jest imponujaca. W wyniku
kompromisu powstat ostatecznie tzw.
Alfabet Shawa i wydrukowano nim sztuke
Shawa Androcles and Lion, wydang przez
Penguin Book w 1962 r. Osobiscie nie sa-
dze, aby mozna byto dalej kontynuowa¢
ten kierunek.

Jesli mowe wegierska czy czeska moz-
na wyrazac literami antykwy, a takze
mowe turecka (po reformie pisma wpro-
wadzonej w 1928 r. przez Kemala Atatiir-
ka), to mozliwe jest réwniez rozwiazanie
innych probleméw mowy i pisma przez
uzupelnienie istniejacych znakdéw kil-
koma dodatkowymi literami, znakami
diakrytycznymi czy znakami interpunk-
cyjnymi, aby daé¢ wskazéwki dotyczace
rytmu (np. w jezykach afrykanskich).

Chciatbym tez zwréci¢ uwage na pismo
dla jezyka wietnamskiego, rozwiniete na
bazie kroju Futura i technicznie wyko-
nane w odlewni czcionek Deberny &
Peignot. Do wyrazenia w pismie tonal-
nosci tego jezyka wystarczyta niewielka
ilos¢ znakéw specjalnych i akcentow.
Technologie obrébki tekstéw i potrze-
by ekonomiczne stawiaja coraz wyzsze
wymagania. Nie mozemy jeszcze bar-
dziej komplikowac pracy zecerskiej, lecz
raczej dazy¢ do jej uproszczenia, przede
wszystkim ze wzgledu na wymagania
komputerowej typografii przyszlosci,

z ktéra, czy chcemy, czy nie, bedziemy
musieli sie pogodzic.

Nie bede blizej rozpatrywat licznych,
czysto technicznych alfabetéw z ostat-
nich lat. Chcialbym jednak napomknagé
o znanym pis§mie technicznym CMC 7.
Jakkolwiek to pismo, zwane magnetycz-
nym), wykazuje wiele zalet, ktére moga
by¢ nieocenione (mozna je czytaé za-
réwno maszyna, jak i oczami), to jednak
jego ksztalty nie zostaly powszechnie
zaakceptowane. Pismo CMC 7 uzywa-
ne w czytnikach magnetycznych stuzy
przede wszystkim bankom do automa-

tycznego odczytu w obrocie czekowym. 195
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W naszych rozwazaniach ma to mniejsze
znaczenie, bowiem nie chodzi tu wylacz-
nie o uporanie sie¢ z duza iloscia tekstu
przy sktadaniu ksiazek lub czasopism.

Réwniez alfabety do szybkiego dru-
kowania, przeznaczone dla pierwszej
generacji komputeréw (np. Univag, 1956)
nie odpowiadaja pod wzgledem ksztattu
naszym wymaganiom estetycznym. W po-
réwnaniu z tego typu pismami, projekt
OCR-B byt pierwszym krokiem nie tylko
w kierunku ujednolicenia réznorodnych
systeméw komputerowych znakéw alfa-
numerycznych, lecz takze miat na wzgle-
dzie strone estetyczna pisma. Jak wiado-
mo, OCR-B jest pismem, ktére powstato
w 1963 r. w wyniku wspétpracy Adriana
Frutigera ze specjalistami-technikami.

Praca projektanta pism stosowanych
w technikach komputerowych nie stala
sie 1zejsza. Zmniejszyla sie nie tylko swo-
boda projektowania nowych alfabetéw,
lecz doszty do tego liczne ograniczenia
zwiazane z wymaganiami technologicz-
nymi. Jednak przyktad pisma OCR-B
wykazal, Ze istnieje mozliwos$¢ potacze-
nia spraw technicznych i estetycznych.
Przy przysztym rozwijaniu pism do
automatycznego odczytu beda musiaty
by¢ brane pod uwage takze cokolwiek
osobliwie przedstawiajace sie ksztatty
pewnych znakéw.

Przy rozwijaniu nowych pism dodatko-
wo dochodza rézne aspekty wynikajace
ze zmian naszych zwyczajow i nawykéw
czytelniczych. Do niedawna tylko nasze
oko bylo jedynym receptorem odbiera-
jacym litery. Oko stanowito tez jedyne
kryterium oceny bardziej lub mniej czy-
telnych ksztattéw. Przewazal moment
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estetyczny, a oko spostrzegato réwniez
gorzej uchwytne litery alfabetu, i osta-
tecznie pomimo ich mniejszej czytelnosci
przyswajato wlasciwy sens wyrazéw.
Odréznienie znakéw jezyka niemieckie-
go:BiB,lubI,1od cyfry1 (np. w pi-
smach bezszeryfowych), czy h oraz b

(w kursywie Garamond) ludzkiemu oku
nie nastrecza wiekszego trudu. Podczas
czytania wzrok wodzi po gérnej krawe-
dzi dtugosci krétkich liter (wysokosci x).
Badania nad réznicowaniem tzw. gérnej
linii czytania w celu przyspieszenia czy-
tania powinny by¢ w przysziosci brane
pod uwage podczas przeprowadzania
oceny czytelnoSci, np. projektéw pism do
druku gazet.

Rzadko mamy czas na spokojne i do-
kladne czytanie. Przy obfitosci druko-
wanych tekstow, z ktérymi musimy sie
codziennie uporaé, zmuszeni jesteSmy
czesto do czytania powierzchownego.
Fakt ten nie zawsze jest brany pod uwage
i wiele wspdtczesnych gazet i czasopism
cechuje nieprzejrzystos¢. Dziata ona
wrecz hamujaco na przyswajanie tek-
stow, w ktérych czesto brak jest wyraz-
nego rozréznienia miedzy informacja,
analiza, a komentarzem.

Oprécz oka ludzkiego posiadamy
dzisiaj elektronowe oko maszyn czy-
tajacych. Dla maszyn nie jest istotny
problem estetycznego ksztattu liter, lecz
kwestia ich rozrézniania — liczba btedéw
musi by¢ nieznaczna lub réwna zeru,
aby wprowadzenie tych dzisiaj jeszcze
bardzo drogich maszyn byto w ogdle
usprawiedliwione.

Dzieki doswiadczeniu i stalej styczno-
$ci z tekstem pisanym lub drukowanym
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mozemy stosunkowo fatwo przyswajaé
ksztatty nawet bardzo problematyczne.
Zwykle odbieramy je po prostu jako nie-
tadne lub Zle czytelne. Maszyna czyta-
jaca natomiast zarejestruje je jako litery
btedne lub uzna za nierozpoznawalne.
Gdyby sama miala rozstrzygac tego typu
niejasnosci, musiataby by¢ wyposazona
w dodatkowa pamieé i oprogramowanie.
Przedstawie teraz kilka probleméw
zwiazanych z ksztattem znakéw naszego
pisma, nad ktérymi nalezy zastanowic¢
sie zaréwno przy piSmie optycznym,
jaki elektronowym. Ich aktualnosé
jest oczywista, bo istnieja juz aparaty
mogace recznie pisany tekst odczytac
z szybkoscia do 2000 liter na sekunde.
Chodzi tu o lepsze odréznienie i, 1, !, albo
u od n (przy pismach recznych), cyfry o
od litery O, czy wreszcie réznicy miedzy
znakiem B i B w antykwie bezszeryfowej,
ale nie tylko. Wiele btedéw automatycz-
nego odczytu ma swoje zrédlo przede
wszystkim w zbyt blisko ztozonych
literach. Dla zilustrowania tylko dwa
przykltady: rn oraz cl. Takie krytyczne
zestawienia liter maja znaczenie nie tylko
przy bardzo matlych stopniach pism dzie-
towych i gazetowych. Wazne sg réwniez
podczas opisywania miast i autostrad,
gdzie réwniez potrzebne s3 dobre pisma,
ktérych litery maja wlasciwe swia-
tta miedzyliterowe i ktére w gorszych
warunkach widocznosci umozliwiaja
szybkie zrozumienie informacji. Przy
czytaniu liczb czesto sprawia nam trud-
no$¢é np. odréznienie cyfr 318 (czytanie
numeru telefonu lub konta). Nie mozna
tez niedoceni¢ wzrastajacego znaczenia
liczb (np. kodéw pocztowych), zwtasz-

cza, ze s3 to jedyne znaki powszechnie
czytane przez wszystkie narody Ziemi.

A teraz o problemach pisma do foto-
sktadu. Od czaséw Gutenberga repertu-
ar czcionek zostal uzupetniony o nowe
znaki, m.in. dzieki mozliwosciom, jakie
przyniosty wynalezione pod koniec
XIX w. maszyny do sktadania. W XIX
wieku zarejestrowano 1600 patentéw na
systemy skltadu maszynowego, ale tylko.
Linotypy i monotypy byly powszechnie
stosowane w drukarniach. Wtasnie te
dwa systemy mialy bezposredni wptyw
na ksztattowanie formy pisma drukar-
skiego. Jak wiadomo, w linotypie litera
podstawowa i jej odmiana kursywna lub
pogrubiona musza by¢ tej samej sze-
rokoS$ci, bowiem znajduja si¢ na jednej
matrycy. W systemie monotypowym
opartym na 18 jednostkach szerokosci,
wymagane jest dopasowanie wszystkich
znakéw do dwunastu réznych sze-
rokosci, poniewaz te ponizej szesciu
jednostek tworza zbyt waskie pole dla
liter i znakéw interpunkeyjnych. Wta-
$nie z takich, technicznych powodéw
powstaja pisma drukarskie oparte na
systematycznych uktadach jednostek
szerokosci.

W maszynach do fotosktadu wykorzy-
stywano albo juz istniejace kroje pism,
albo opracowywano nowe projekty, ktére
lepiej odpowiadaty technice fotosktadu.
W wiekszo$ci wypadkéw z jednej foto-
matrycy nas§wietlanych jest kilka wielko-
$ci pisma. Stad przy znacznych zmniej-
szeniach powstajg optyczne réznice
wielko$ci i grubosci w stosunku do pism
oryginalnych. Np. pismo 6-punktowe
w fotosktadzie ma doktadnie o potowe
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ostabione szeryfy niz w pismie 12-punk-
towym (jezeli 12-punktowy obraz foto-
matrycy stuzy¢ ma za punkt wyjscia).

I odwrotnie, szeryfy bedg za grube, jezeli
do sktadu 16 p. wykorzystane zostanie
jako wzorzec pismo 10-punktowe. Przy
pismach do sktadu goracego elementy bu-
dowy znakéw mogty by¢ dostosowywa-
ne do stopniowania pisma. To znaczy, ze
6-punktowe pismo wobec 12-punktowe-
go nie stanowilo arytmetycznej polowy
wszystkich szczegétéw znaku.

Maszyny do fotosktadu, przystoso-
wane do duzych predkosciroboczych,
uzywaja do naswietlania sktadu pro-
mieni lamp katodowych. Stosuje sie
w nich zasade kierowanych punktéw
$wietlnych, podobna do metody telewi-
zyjnego obrazu roztozonego na punkty
na ekranie. W urzadzeniu Digiset litery
sa zaprogramowane i magazynowane
w magnetycznej pamieci maszyny. Ich
odtwarzanie nastepuje inaczej niz przy
zastosowaniu negatywowej fotomartycy.
Obrazy litery i innych znakéw rozkltadane
sana punkty przez raster liniowy. Dzieki
sterowaniu elektronowemu mozliwe jest
nawet odchylanie promieni katodowych,
co pozwala z zapisanych w pamieci liter
prostych otrzymac kursywe lub waskie
albo szerokie pismo. Jednak nie wszystkie
kroje pism nadaja sie do tego. Dlatego juz
w trakcie projektowania nalezy mie¢ na
wzgledzie te technologie sktadania, jesli
chce sie osiagna¢ zadowalajace wyniki.

Rozkladanie obrazu liter na punkty
przy uzyciu rastra wymaga nowego spoj-
rzenia podczas projektowania nowych
wzoréw pism. Przyktadowo: poniewaz
szeryfy w miejscach zewnetrznych
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beda zaokraglone, wzglednie skrdcg sie,
w projekcie powinno nastapi¢ ich ,,prze-
ostrzenie”. To samo odnosi si¢ do pism
bezszeryfowych, szczegdlnie w odmia-
nach pétgrubych, gdzie zachodza dodat-
kowe zjawiska optyczne, jednak natury
czysto technicznej, podobne do nacinania
punc w stemplu stalowym.

Jakie zadania niesie nam przysztos¢?

W narastajacym jak lawina zaludnieniu
naszego globu wzrosnie znacznie druko-
wanych ksiazek fachowych i czasopism.
Bierze sie pod uwage, ze w 2000 roku
bedzie okoto szesciu miliardéw ludzi,
czyli prawie dwukrotnie wiecej niz jest
dzisiaj. Zautomatyzowana produkcja
ksiazek bedzie po prostu koniecznoscia,
bez wzgledu na to, czy problem zechcemy
darzy¢ sympatia, czy nie. Ogranicze sie
tylko do dwoéch przykladéw: korzystanie
w telekomunikacji z ustug automatyczne-
go samowybieraka przyjmujemy dzisiaj
jako rzecz catkiem naturalna, nie zastana-
wiajac si¢ przy tym, ze gdyby np. w USA
zatrudniono obecnie wszystkie kobiety
amerykanskie miedzy 20 a 40 rokiem zZycia
przy obstudze telefonéw starym, klapko-
wym systemem, to i tak, przy tamtejszym
zasiegu telekomunikacji, ich liczba bytaby
niewystarczajaca.

Rozwazmy jeszcze inny problem
naszych czaséw. W 1640 r., w czasach
Galileusza, liczbe mieszkanicéw na Zie-
mi, okre§lano na okoto 600 miliondéw.

W roku 1850, gdy zyt William Morris,
byto ich juz 1200 milionéw. Dzisiaj zyje
na $wiecie okolo trzech miliardéw ludzi,
z czego ponad 700 miliondw, czyli wiecej
niz piata czesé, jest analfabetamii to

w epoce komputeréw i badan przestrzeni
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kosmicznej! Tylko 44% dzieci podlega-
jacych obowiazkowi szkolnemu uczy sie
dzisiaj czytania i pisania. Jedyna nadzieja
na ekspansje o§wiaty jest automatyzacja
wytwarzania ksiazek.

Postepujaca automatyzacja sktadu du-
zych ilosci tekstu jest zadaniem przy-
szto$ci, a obowigzkiem projektanta pism
jest opracowanie odpowiednio czytelnych
i formalnie prawidlowych ksztattéw pi-
sma dla przyszlego rozwoju technicznego.

Zadnego na$ladownictwa minionych
wiekéw! Chcemy pracowad nad praw-

dziwym symbolem naszych czaséw, czyli
pojmowac pismo jako integralny sktad-
nik kultury przemystowej XX wieku. Nie
chcemy wiecej XIX-wiecznych form. Nie
chcemy wiecej wygodnego neohistory-
zmu, ktéry pozwalal nam, dzieki do-
stepnym dzisiaj Srodkom pomocniczym,
kopiowac i wykorzystywac elementy mi-
nionego stylu. Pismo jest nie tyle zagad-
nieniem stylu, co sposobem wyrazania
naszych mysli, a dzisiejsze mysli réznia
sie przeciez calkowicie od XIX-wieczne-
go sposobu myslenia.

W recepcji kongresu ATypI’71 (z prawej: Hermann Zapf).
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Uniwersalizm [w] typografii
Roman Tomaszewski

Wynalazki i udoskonalenia techniczne
spowodowaty dynamiczny rozwdj srodkow
masowego przekazu. Artysci graficy, typo-
grafowie i liternicy nie dos¢ jeszcze korzy-
stajg ze zdobyczy nauki. Pomiedzy intuicyj-
nym wigjonerstwem grafika a potrzebami
umasowienia wigualnych form metodami
drukarskimi istnieje nie zbadane morze
nowych mozliwosci. Wymaga to jednak
wspdtpracy artystow z naukq.

Autor zwraca uwage na ide¢ uniwersali-
gmu zastosowanqg w praktyce na przykta-
dzie liternictwa drukarskiego. Artykut
dla ,,Litery” powstat z adaptacji veferatu
wygtoszonego podczas sympozjum z okazji
III Miedzynarodowego Biennale Plakatu
w Warszawie.

Podlegajac okresowym wptywom mody,
zwykle ozywiajacej wszelka twérczos¢,
co pewien czas inaczej patrzymy na for-
my artystyczno-graficzne i typograficz-
ne drukéw. Zanim okreslony kierunek
mody uzyska swoistg nobilitacje i stanie
sie stylem, wywiera okreslony wptyw
na sposob podania przekazu, jak tez na
odbiér drukowanej informacji. Jesli dru-
kowanej, to zwykle w postaci przekazu
graficznego lub typograficznego, ktére-
go gléwnym budulcem jest liternictwo
drukarskie.

W historii sztuki nieraz juz bywato,
ze formy architektoniczne wywiera-
ty wpltyw na twérczo$é graficzna, na
projekty liternicze, na ksztalt typogra-
fii i grafiki uzytkowej. W dziedzinie

typografii dokonuje si¢ stosowne zabiegi
oparte na wizualnych asocjacjach. Cho-
dzi w nich o wydobycie w projektowa-
nych drukach styléw minionych epok,
gléwnie przy pomocy adekwatnych ukta-
déw typograficznych i stylowo zgod-
nych krojéw czcionek. Stad znalazly sie
w typografii: kapitala z rzymskiej epoki
klasycznej, fraktura — pismo gotyckie
nowokreslone w czasach Renesansu lub
tez bauhausowski, a pézZniej nowoczes-
ny grotesk. Ale przeciez i ten grotesk
wyrastal z dawnych tradycji jednoele-
mentowych inskrypcji fenickich, rzym-
skich i greckich. W literze drukarskiej
przypomniano go w Anglii w poczat-
kach XIX wieku w czcionkach Thorna,
Figginsa i Caslona IV. W podobnych
przypadkach krytycy sztuki podkresla-
ja, ze zastosowanie pism stylowych jest
tworczym nawigzywaniem do tradycji
iuznaja ich pozyteczna role.

Natomiast wszelkie préby taczenia
réznych form ,niezgodnych ze sobg ele-
mentéw zapozyczonych z innych epok
i Srodowisk artystycznych nie prowadzi-
ty do osiagniecia nowej syntezy formy”.
Dlatego zapewne nieustannie i do$¢ nie-
cierpliwie poszukujemy w sztuce kazdej
cechy nowosci lub oryginalnosci.

Zatrzymajmy nasza uwage na grafice
liternictwa drukarskiego. Stanowi ono
przeciez bezspornie fundament typogra-
fii i fototypografii. Wiadomo, ze kroje
pism wymagaja pieczolowitego mode-
lunku. Zadanie to w réznych czasach
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bardzo, ale to bardzo réznie rozumiano.
Z uptywem lat twércy czesto zmieniali
swoje teorie i artystyczne punkty wi-
dzenia. Trzeba jednak dodaé, ze artysci
swoje intuicyjne koncepcje tylko w spo-
radycznych przypadkach sprawdzali
naukowymi metodami.

Jesli méwie o naukowych metodach,
to oczywiscie nie przeciwstawiam ich
wrazeniowemu odczuwaniu artystycz-
nemu opartemu na talencie twérczym.
M¢j postulat ,,naukowosci” wiaze sie
z wymaganiami stawianymi projektom
graficznym przeznaczonym dla maso-
wych, czasem automatycznych sposo-
béw przekazu. Rozumiem, ze czlowiek
kieruje maszyna i czyni ja sobie poddana.
I tenze cztowiek maszyne musi ,,na-
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karmié” produktem graficznym, ktéry
urzadzenie to bedzie ,,rozumiato”.

I tutaj wlasnie rodzi si¢ koniecznosé¢
wspotpracy wrazliwego twdrcy z wza-
jemnie go rozumiejacym matematykiem
lub inzynierem. W celu udokumentowa-
nia przedstawionej tezy postuze sie kil-
koma przyktadami obrazujacymi wspét-
prace twércow-liternikéw z technika.

Znamy prébe zredukowania form zna-
kéw literniczych przeprowadzona przez
Jana Tschicholda w 1929 roku. W dwa
lata pdzniej stworzyt on z kolei szablo-
nowy kréj Transito dla odlewni czcionek
w Amsterdamie.

Ostatnio (1967) zaprojektowat neo-
renesansowy kréj pisma Sabon. Jest to
pierwsze w swiecie pismo identycz-
ne w ksztalcie w czterech technikach
sktadania (sktad reczny, linotypowy,
monotypowy i fotograficzny), oraz
dostosowane do szybkiego tempa dru-

kowania. Forma tego pisma, mimo zZe
nawiazywata do tradycji Renesansu,
wynikata z naukowo uzasadnionych
potrzeb wspdlczesnej techniki i techno-
logii szybkiego sktadania i drukowania.
Blizsze szczegély na temat tego pisma —
patrz ,Litera” nr 29-1/1969 [str. 106
niniejszej publikacji].

Wezmy na przyklad nieprzypomina-
jace znanych liter ptaszczyznowe pismo
Kaufmanna z 1911 roku i 55 lat p6Zniejsza
propozycje zastosowania syntetycznych
znakéw graficznych jako komputero-
wych liter autorstwa Waltera Diethelma.
Chociaz obie propozycje dzieli p6t wieku,
maja one ze soba wiele wspdlnego. Obie
przygotowali znani artysci graficy dla
potrzeb nowoczesnej techniki i dla maso-
wych §rodkéw przekazu. Pierwsza byla
intuicyjna, druga wynikata z naukowo
opracowanych potrzeb pierwszej genera-
cji aparatéw automatycznie rozpoznaja-
cych znaki.

Znana jest tez wéréd znawcdéw, projek-
towana przez Cassandre’a, nowoczesna
pétuncjata nazwana Peignot (1936),
albo jego wczesniejszy kréj Bifur (1929).
W tym drugim kroju twdrca zastoso-
wat przekorna idee gubienia elementéw
budowy liter — kazdy znak czego$ nie
miat. Wtedy, 50 lat temu, ostro szydzo-
no z tych propozycji. Pomyslmy jednak
przez chwile, czy nie byly one w jakis
sposdb bliskie wspdtczesnym koncep-
cjom Wima Crouwela. Te ostatnie sta-
nowia, o ile mi wiadomo, najdalej dotad
idaca propozycje typografii komputero-
wej, o ktérej mozemy z cala pewnoscia
powiedzieé, ze wynikla z naukowo zba-
danych potrzeb nowoczesnej informaty-
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ki. Pominiemy tutaj blizsze omawianie
znakéw alfabetéw symbolicznych, np.
Morse’a lub podobne préby reduke;ji i no-
wej systematyzacji formy tacinskich liter,
np. Coe’a, Bayera, Moona, Piggota, Strze-
minskiego, Eppsa i Evansa, albo takie
same prace innych autoréw ukryte pod
symbolami CMC 7, OCR-A. Najdojrzalsza
inicjatywe pisma do automatycznego od-
czytu — alfabetu OCR-B zaprojektowan-
ego przez Adriana Frutigera — opisalismy
w ,,Literze” nr 38—1/1970.

Propozycje Crouwela zmierzaja do
tworzenia typografii zintegrowane;j.
Wynika z niej, ze ilustracja i tekst
beda mogly by¢ estetycznie testowane,
a nawet komunikowane na odlegtos¢
itd. Ten czynnik wyrasta z uprzednio
sprecyzowanych potrzeb nauki i tech-
niki. O swojej metodzie autor méwit:

»W przyszlosci forma litery nie bedzie
wzorowana ani na starych konstruk-
cjach, ani na innych przykladach z prze-
sztosci. Litera, ktéra wejdzie do uzytku
powszechnego, bedzie determinowana
przez potrzeby wspétczesnego cziowie-
ka na co dzien obcujacego z kompute-
rami i umiejacego sie nimi postugiwac.
Przyszla forme litery okreslaé bedzie
charakter sztuki nowoczesnej, szukaja-
cy, poprzez ascetyczne formy wyrazu,
zréznicowanej interpretacji tresci. Litera
bedzie pochodng wspétczesnych sty-
16w kulturalnych, o ktérych mamy na
razie mgliste wyobrazenie, ale ktérych
narastanie juz obecnie pod$wiadomie
wyczuwamy i ktdre zaczynaja objawiaé
si¢ olbrzymim naciskiem w kierunku
radykalnych zmian dotychczasowych
wzorcdw estetycznych”.

Roman Tomaszewski

Mozna wskazac jeszcze inne przykla-
dy wspétpracy grafikéw z naukowcami
réznych specjalnosci, poczynajac od
szokujacych propozycji nowoczesnych
hierogliféw uniwersalnego, swiatowego
alfabetu koncypowanego i projektowane-
go przez znanego w §wiecie artyste grafika
Jeana Effela, az po takie same postula-
ty, przekazane tuz przed nagla $miercia
$wietnego kanadyjskiego typografa i peda-
goga Carla Daira, ktéry widziat potrzebe
prac nad miedzynarodowym powszechnie
zrozumialym pismem alfabetycznym,
opartym na dZwiekach mowy, dajacej sie
ujaé¢ w jednolity system graficzny.

Natomiast dzisiaj niemal wylaczna ma-
niera artystéw zdaje sie by¢ rozkwit op-
-artowskiej grafiki lub neosecesji, jakze
przeciez dalekiej od omawianych uprzed-
nio dazen do czystych funkcjonalnych
ksztattéw typografii i grafiki uzytkowe;j.
Nasze reakcje krytyczne, albo poglady
dydaktyczne rozbudzajace kierunki wy-
obrazni plastycznej, oczywiscie musza
uwzgledniaé pewne skrajne propozycje
i tendencje, zwykle nowe, niosace twor-
cze treéci i zmierzajace do syntezy. Po-
szukiwanie nowych form artystycznego
wyrazu zawsze bedzie ponetne, jednak
pamigtajmy, ze jednocze$nie budza one
refleksje w kwestii wyboru form i metod
zgodnych (lub niezgodnych) z aktual-
nymi i pilnymi potrzebami zycia. Tutaj
powaga i hierarchia wyboru taczy sie
z odpowiedzialnoscia i zadaniami, a od-
powiedzialno$¢ z mecenatem wyznacza-
jacym zawsze pewne preferencje.

Tegoroczna inicjatywa UNESCO —
Miedzynarodowy Rok Os$wiaty — jest wla-
$ciwie podniesionym alarmem. Na §wiecie
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istnieje miliard analfabetéw. Wiedza nie
dociera do wielu zakatkéw globu, a jedno-
cze$nie w innych wystepuje nieokietzna-
na nawalnica informacji. Oba te zjawiska
kaza krytycznie spojrze¢ na problemy
drukowanej informacji, na jej selekcje, na
kwestie zwiazane ze skrétowym przeka-
zem, jego symbolike, na sposéb realiza-
cji projektéw graficznych i literniczych,
a takze na tempo drukowania. [W naszym
kraju] szczegolnie silnie rzucaja sie¢ w oczy
wszelkie opéZnienia rozwoju bazy poligra-
ficznej i niedostateczne zwiazki twércéw
z nowoczesna technika poligraficzna czy
telewizyjna. Draznia wadliwe rozwiazania
typograficzne i typowizyjne, szczegdlnie
te, w ktérych wymyka sie szansa adekwat-
nego i celnego przekazu ciekawych mysli
autoréw. M.in. z tych przyczyn rosna
fatalne w skutkach opéznienia w dzie-
dzinach: informacji, gospodarki, oswiaty
i kultury. Dlatego rozwiazanie potrzeb
wymaga nie tylko nowego ksztattu gra-
ficznego drukowanej informacji, ale tez
na zwiazang z nim symbioze praktycznej
celowosci. Czekajg na racjonalizm rozwia-
zan. Ten mariaz racjonalizmu i wrazliwo-
$ci artystyczno-estetycznej moze zapew-
ni¢ wspdlpraca z nauka i technika. Taka
wspotpraca juz obecnie moze nam da¢
wiecej niz umiemy od niej zazadad.
Powinni$my wiec nauczy¢ sie dobrze
rozpoznawac sytuacje, jesli obecne
i przyszle propozycje twércéw maja
odpowiada¢ nowoczesnej, rozwinietej
technice i autentycznemu zaméwieniu
spotecznemu. Wtasnie dlatego trzeba
$wiezym okiem spojrze¢ m.in. na ksztalt
wielu wspdtczesnych propozycji literni-
czych i typograficznych.

Moim zdaniem te nowe projekty po-
winny spetniaé trzy warunki:

- powinny respektowac idee uniwersa-
lizmu,

— uwzgledniaé¢ potrzeby zycia i jego
funkgji praktycznych,

- proponowaé maksymalne wartosci
estetyczne.

Aby zosta¢ dobrze zrozumiany chce
wyjasni¢ w tym miejscu, ze uniwersa-
lizm rozumiem jako ogarniecie i zdefi-
niowanie pewnej caloéci oraz dominacje
tej calosci nad jej czesciami. Skiada sie
nan tworcze wykorzystanie w projekcie
graficznym zintegrowanych wynikéw
badan réznych dyscyplin naukowych,
dajacych sie zastosowaé w toku koncep-
cyjnych prac nad projektem artysty
grafika czy typografa. Dotyczy to np.:
czytelnosci pisma drukarskiego, ewiden-
cji i klasyfikacji znakéw semiotycznych,
badan nad percepcja symboli logicz-
nych, nad dostrzegalnoscia (visualising)
reklam wizualnych, nad elektroniczna
technika przekazu informacji typo-
graficznej i typowizyjnej, nad automa-
tycznym rozpoznaniem liter i symboli
graficznych czy wreszcie nad nowocze-
sna technika reprodukeji poligraficznej
i telewizyjnej. W tej materii nalezy inte-
growac badania nauki o sztuce i estetyce,
socjologii, semiologii, psychologii, oku-
listyki, nauk lingwistycznych, techno-
logii poligraficznych i telewizjnych oraz
innych nauk technicznych.

Mozliwosé wykorzystania wynikéw
badan innych specjalnosci ma dla ty-
pograféw i grafikéw uzytkowych co-
raz wieksze znaczenie w doskonaleniu
warsztatu tworczego. Niesie ze sobg
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potrzebe przeanalizowania charakteru,
drégimetod ksztatcenia plastycznego.
Wplywa na to, co nazywamy konge-
nialnym typograficznym przekazem
komunikacyjnym, na doskonala czytel-
nos¢ liter, petna harmonie obrazu, znaku
idruku, §wietna percepcje wzrokowa itp.
zalety powielanych projektéw masowo
odbieranych przez spoteczenistwo. Moim
zdaniem takie podejscie do zasad nauko-
wej typografii pozwala wcze$nie omijaé
pulapki, ktérych ujemne skutki (w przy-
padku wylacznie intuicyjnych rozwia-
zan) objawiaja sie dopiero w dziataniu,

w kosztownych przerébkach, a czesto tez
po niewczasie, zwykle godzac w kreacyj-
ne ambicje twércéw. Abstrahuje tutaj
oczywiscie od wszelkich niezawinionych
przez nich niedoskonatos$ci reproduke;ji
poligraficznej czy telewizyjnej albo braku
nadzoru nad realizacja projektu twoércy.

Trzeba jednak dodaé, ze srodowiska
artystow grafikéw juz niejednokrotnie
wiazaly sie praktycznie z przedstawicie-
lami innych dziedzin. Z najlepiej znanych
mi przyktadéw przypomne tutaj korzyst-
ne efekty wspétpracy nad ksztattem
typograficzno-graficznych form opako-
wan srodkéw spozywczych, badanych
w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie
przez zespét kierowany przez Ryszarda
Otrebe, a potem zrealizowanych przez
przemyst spozywczy i poligrafie.

Wobec ogromu i powagi zadan czeka-
jacych grafikéw i typograféw, zwrot ku
nauce, apel o sukurs wiedzy innych dzie-
dzin niz sztuka lub poligrafia, stal sie na
$wiecie faktem. To wlasnie interdyscy-
plinarna potrzeba doswiadczen réznych
nauk zrodzita znane hasta ,,zwigzku

Roman Tomaszewski

teorii z praktyka”, ,,zgodnosci tresci
i formy”, ,,funkcjonalnej praktycznosci”
i ,ekonomicznej celowosci”. Wokét nich
narasta coraz wieksze zainteresowanie,
a spotkania grafikéw z przedstawiciela-
mi innych zawodéw sa dzis na porzadku
dziennym. Tam, gdzie tego nie ma, op6z-
nienia sg natychmiast widoczne.

Jak na tym tle moze wyglada¢ nowy
znak literniczy, zbudowany zgodnie
z ideg uniwersalizmu? Ogélnie mozna
rzec, ze w propozycjeach rozwigzan
graficznych nalezy uwzgledniaé kryte-
ria spotecznej uzytecznosci na dzis i na
jutro. A konkretnie — jakie moze by¢
podejscie do realizacji tych celéw?

Zanim sprecyzuje konicowe wnioski
musze przed tym zglosi¢ pewne za-
strzezenia. Nie jest moim zamiarem
gloszenie truizméw i z tej przyczyny
celowo pomijam wynikajacg z tematu
problematyke elementarnej typografii.
Wiadomo, ze jej formy maja by¢ pro-
ste, tatwo rozpoznawalne, optymalnie
czytelne i powszechnie zrozumiate.
Pismo ma dziata¢ jako funkcjonalny
znak pobudzajacy gotowe wyobrazenia.
Forma typograficznego przekazu ma
budzi¢ asocjacje i przyspieszy¢ umysto-
we reakcje odbiorcéw. Litera czy sym-
bol graficzny s3 magnesem dla wzroku
majacym kierowaé uwage na co$ waz-
nego. Wszystkie te i podobne definicje
znajdziemy w wielu podrecznikach
typografii, zagranicznych, bo w kraju
taki podrecznik dotychczas sie nie uka-
zal. Np. w nauce o reklamie znajdziemy
je zebrane wokét pojecia visualisingu,
tj. budowania optymalnej czytelnosci
informacji reklamowe;j.
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Tak wiec zamiast dtugich, teoretycz-
nych wyjasnien kazdego z tych zagad-
nien, odsytam Czytelnikéw do popu-
larnie opracowanego przyktadu. Jest to
juz dzisiaj zaawansowana, lecz mimo
to malo znana inicjatywa o znaczeniu
miedzynarodowym. Mysle tutaj o idei
Adriana Frutigera, znakomitego szwaj-
carskiego artysty grafika i typografa,
majacego swoje atelier we Francji. Przy-
pomne, ze jest on twdrcg takich krojow
pism drukarskich, jak: Meridien, Ondine,
Opera, Phoebus, President i stynnego
juz Universu. Przy wspétpracy Nicole
Delamarre i André Giirtlera z Bazylei
stworzyt on projekt kroju pisma alfabetu
tacinskiego, ktéry zapewnia bezbledne
odczytywanie znakéw przez urzadzenia
elektronowe, a réwnoczesnie jest tatwo
percypowany przez ludzkie oko. Alfa-
bet Frutigera nazwany OCR-B (Optical
Character Recognition class B) stanowi
swego rodzaju kompromis pomiedzy wy-
maganiami druku (pisania) a sposobami
odczytywania tekstéw przez réznego ro-
dzaju cybernetyczne czytniki optyczne.
Pomimo tego kompromisu Frutiger, zna-
jacy kanony pracy zecerskiej i graficznej,
stworzyt pismo wywodzace sie¢ z tradycji
typograficznych, a przy tym oparte na
duzej dyscyplinie matematycznej. Oto
konkretny przyktad idei uniwersalizmu
wprzegnietej w stuzbe grafiki. Prezen-
tacje idei Frutigera, jako jedna z préb
rozwigzan typografii jutra, opublikowa-
liSmy w ,,Literze” nr 24 i 2521968 r.

Czekaja nas coraz odpowiedzialniejsze
zadania lepszego i szybszego masowe-
go przekazu graficznego. Dzisiaj juz
nawet jezyk nie moze sprosta¢ zadaniu

precyzyjnego przekazu stownego. Od
pewnego czasu stwierdzamy niezgod-
nos$¢ miedzy ludzkim doswiadczeniem
a znaczeniem stéw, ktére majg o nim
opowiedzie¢. Dlatego tak pilnie poszuku-
je sie wielkich syntez graficznych, jakby
nowych, wspétczesnych hierogliféw,
znakéw-obrazéw, réznych drukowanych
swzrokowcow?”, ktérych ksztatt bedzie
z pewnoscia miat wptyw na rozwdj tech-
niki poligraficznej i tempa zmian.
Chciatbym zakonczy¢ te rozwazania
wskazaniem dziedzin nauki, z ktérymi
wspoétpraca powinna by¢ nam szczegél-
nie bliska.
- Lingwistyka, a szczegdlnie statystyka
jezyka.
— Automatyka, a zwlaszcza problema-
tyka sztucznych jezykéw i programéw
maszyn cyfrowych.
- Bionika wskazujaca na mozliwosci
automatycznej percepcji i przetwarzania
znakéw, przygotowanie tasm steruja-
cych maszynami sktadajacymi.
- Optyka, okulistyka i psychofizjologia
badajace wzrok i widzenie, zmierzajace
do lepszej higieny odczytywania dru-
kéw jako $rodkéw masowego przekazu
(zwlaszcza prasy i ksiazki).
- Psychopedagogika zajmujaca sie teoria
i metodyka podrecznika, w tym takze
jego formami zewnetrznymi.
- Estetyka i sztuka produkcji masowych
wzordéw przemystowych, jakim w naj-
lepszym rozumieniu tego stowa jest
wszelki produkt przemystowej poligrafii.
Mozna by jeszcze wymieniaé kolejne
dziedziny, ale w moim przekonaniu, te
wlasnie najszybciej pomoga osiagnaé

wiedze potrzebna juz wkrétce w zyciu 207
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spoleczenstwa, w ktérym coraz czesciej
wystepowac beda zautomatyzowane
biblioteki, automatyczne przeklady z je-
zykéw obeych, powszechne stosowanie
komputeréw w zarzadzaniu i administra-

Roman Tomaszewski

cji, gdzie beda istnie¢ samozniszczalne
opakowania, druki holograficzne i na-
prawdq masowy, automatyczny przekaz
literniczy drukowanych tekstéw.
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Adrian Frutiger / ttumaczyt Ryszard Kietlinski —

W rozwoju proceséw produkeji ksigzek
sposéb sktadania tekstéw systemem IBM
Composer zostal jasno okreslony: ma
umozliwi¢ powrdt do bezposredniosci

i prostoty czynnosci sktadania tekstéw,
z rbwnoczesnym zapewnieniem szyb-
kosci pracy, jaka daje mechanizacja.

W artykule opisano niektére trudnosci
zwiazane z ograniczeniami, jakie nowe
maszyny i urzadzenia stawiaja przed
projektantem pisma drukarskiego. Tekst
byt prezentowany po raz pierwszy pod-
czas wykladu autora w Galerii 303 w No-
wym Jorku. W oryginale tekst ztozono
na urzadzeniach IBM Composer krojem
pisma Univers, ktéry Frutiger zaadapto-
wal do tych urzadzen.

REPRODUKOWANIE FORM LITEROWYCH
Dlaczego przyznano tak poczesne miej-
sce systemowi IBM Composer w przemy-
Sle poligraficznym? Aby to wyttumaczy¢,
przedstawiam Rys I.

1. W wiekach srednich kaligraf pisat
gesim piérem kazdy pojedynczy egzem-
plarz ksigzki. Byta to najprostsza droga
od mysli do graficznego jej wyrazenia.
Autor mdgt osobiscie wykona¢ ksiazke.
2. Potrzeba szerszego rozpowszechnia-
nia mysli zacheca wykonawcéw ksiazki

w wiekach srednich do wycinania liter

w drewnie i odciskania ich na prasie.
Rezultatem jest szybsze wykonanie wielu
kopii tej samej ksiazki. Narodzita sie jed-
noczesnie potrzeba wspétpracy dwéch

1971

specjalistow: rytownika i drukarza. Odtad
autor nie moze wykonac¢ ksiazki osobiscie.
3. Proces wykonania ksiazki staje si¢
bardziej skomplikowany. Odlewanie
metalowych czcionek, sktadanie tekstu,
tamanie, drukowanie, wymagaja umie-
jetnosci wielu zawodow.

4. Mechanizacja procesu sktadania
tekstow zwieksza liczbe proceséow wy-
konania ksiazki, wlaczajac w to kodo-
wanie tasmy, odlewanie tekstu, famanie
i drukowanie.

5. W koncu sktad fotograficzny staje sie
rzeczywiscie najszybszym sposobem
sktadania tekstéw; méwimy juz o milio-
nach naswietlanych liter w ciagu jednej
sekundy. Technologia szybkiego fotoskta-
du wymaga wspétdziatania wigkszej gru-
py specjalistéw, m.in. typograféw, foto-
graféw, chemikéw itd. Co wiecej, wazna
czes¢ procesu sktadu tekstéw odbywa sie
bez udziatu sktadacza, jest on jedynie po-
$rednio zaangazowany w tym procesie.
Przewaznie nie widzi obrazu liter, ktére
sklada, a jedynie umieszcza zakodowane
teksty w naswietlarce, ktéra juz automa-
tycznie sklada teksty w absolutnej ciem-
ni. Osiaggnieto wiec znaczna oszczednosé
czasu, ale sam proces skladania stat sie
bardziej skomplikowany.

6. Urzadzenie IBM Composer zajelo
nowe miejsce w tej ewolucji. W tym
systemie autor moze — jesli oczywiscie
tego sobie zyczy — zlozy¢ tekst ksiaz-

ki osobiscie, bez pomocy specjalistow. 209



Adrian Frutiger

I. Metody reprodukcji form literowych.

II. Bezposrednie i posrednie formy literowe.
III1. Znieksztalcenie i adaptacja form literowych przy sktadzie fotograficznym (1),
przy skiadzie na maszynie IBM Composer (2).
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Mozemy w tym przypadku méwié

o nowoczesnym kaligrafie — obracajaca
sie gléwke maszyny piszacej, bedaca
no$nikiem alfabetu, mozna uwazaé za
wydtuzenie reki pisarza. Zastepuje jego
pidro i zapewnia starannos¢ pisania.
Sktad tekstéw staje sie w najwyzszym
stopniu prosty i bezposredni.

BEZPOSREDNIE I POSREDNIE FORMY
LITEROWE

Ten powrét do prostoty utwierdza mnie
w przekonaniu, ze jest to przysztosé
sposobu sktadania tekstéw. Lecz jaka
jest wartos¢ tego sposobu sktadania? Na
rys. II. rozrézniamy dwa gtéwne rodza-
je grafiki: na lewo — rekopis osobisty,
bezposredni, wyrazajacy mysli w sposéb
natychmiastowy, a na prawo — nieosobi-
ste, posrednie, drukowane litery uprzed-
nio przemyslane graficznie.

1. Na goérze (1) widzimy dwa przyktady
rekopisu: na lewo — fragment rekopi-

su mieszczanina osobiscie przez niego
napisany, na prawo — fragment rekopisu
Sredniowiecznego kaligrafa.

2. Nastepny rzad (2) pokazuje rozwdéj
rekopisu w aspekcie taczenia pisanych
liter. Na prawo zas widzimy pierwsza for-
me uzyskang dzieki odlaniu ruchomych
czcionek, ztozenie i wydrukowanie.
Obraz omawianych form graficznych jest
coraz bardziej zréznicowany. Na otowia-
nym stupku czcionki znajduja sie wypu-
kie litery. Wszystkie litery maja na stup-
ku te sama wysokos¢, lecz ich szerokos¢
jest rozna dla poszczegélnych liter. Dla
kazdej litery odlewacz czcionek stosowat
inna szerokos¢. Jest to zasada stosowana
od pieciu wiekéw do dnia dzisiejszego.

Adrian Frutiger

3. Nastepny ciag przykladéw (3) poka-
zuje — na lewo — zastepowanie pisma
recznego pismem maszynowym. Jeszcze
do niedawna maszyny do pisania miaty
stosunkowo ograniczone zastosowanie
przy skladzie tekstéw, efekt pisania byt
wizualnie ubogi i ascetyczny. Kazda
litera mieScita sie na tej samej szerokosci
pola odbicia. Na prawo przedstawio-

no zmechanizowany system sktadania
tekstow. Szerokos¢ liter jest tu zréznico-
wana, poniewaz wiekszos¢ wytwdrcow
maszyn przyjeta system osiemnastu jed-
nostek jako podstawe najszerszej litery,
wiec pozostale litery zostaty zaprojekto-
wane w granicach tego podziatu. System
nie pozwala jednak na zadne szczegélne
rozwiazania: przyklad pokazuje, ze litery
n iu posiadaja réwna szerokos$¢, ponie-
waz nie akceptuje sie réznicy szerokosci
liter w granicach czesci jednej jednostki.
Jak widaé, zmechanizowany system skta-
du nie pozwala na swobode réznicowania
szerokos$ci poszczegdlnych liter.

4. Obecnie miejsce maszyny Selectric
Composer (4) znajduje si¢ pomiedzy
dwoma grupami: jest to jeszcze maszyna
do pisania, ale juz réwniez maszyna do
sktadu tekstéw. Liczba jednostek zo-
stala zredukowana do dziewieciu, czyli
o potowe.

OGRANICZENIE FORM LITEROWYCH

Jaki jest wptyw ograniczenia liczby jed-
nostek na forme liter?

Jesli weZmiemy czterdziesci klasycznych
krojéw pism i zsumujemy szerokosci tych
samych liter, a wynik podzielimy przez
czterdziesci, otrzymamy przecietna
szeroko$¢ kazdej litery. Graficzne przed-
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stawienie tych szeroko$ci uszeregowane
we wzrastajacym porzadku oddaje skala:
na szczycie — tekstowe i jako najwezsza
litera; na samym dole — wersalik W jako
najszersza litera.

Podczas stosowania skali dziewieciu
jednostek majg miejsce jedynie minimal-
ne znieksztatcenia poszczegélnych liter,
wystepujace na skutek przystosowania
ich do omawianego przedziatlu szeroko-
$ci. Inne trudnosci jednak nadal istnieja.
Powstaja nie na skutek tego, ze rozpo-
rzadzamy tylko dziewieciojednostkowa
skala, ale z uwagi na fakt, ze kazda litera
musi zawsze — i to we wszystkich krojach
pism — posiadac te same proporcje sze-
rokosci w stosunku do pozostatych liter.
Dla przyktadu, jesli do$¢ tatwo mozemy
zaprojektowac litere tekstowa s w anty-
kwie renesansowej, z uwagi na okreslong
jej szerokos¢, to przy projektowaniu
tej samej litery w grotesku mielibysmy
trudnosci o wiele wiecej. Wynikaja one
z duzej liczby bezposrednich prostych
zakonczen liter.

Ijesli réwniez — dla przyktadu — wez-
miemy antykwe renesansowa w odmianie
pochytej to zauwazymy, ze litera tek-
stowa v jest nawet nieco szersza anizeli
w odmianie prostej; z drugiej strony,
litera o w odmianie pochytej jest wezsza
od tej samej litery w odmianie proste;.

NOWE PROBLEMY DLA
PROJEKTANTOW PISMA

Z chwila pojawienia si¢ maszyny Se-
lectric Composer przed projektantami
pism wyrosty zupelnie nowe problemy.
Pare lat temu, kiedy zmuszeni bylismy
zaadaptowac pisma drukarskie do skta-

du fotograficznego, litery posiadajace
fragmenty o zmniejszonej szerokosci
rysunku musiatly wzrosna¢ proporcjo-
nalnie, poniewaz swiatto przechodzac
przez maty otwdr nie jest proporcjonalne
do swiatta przechodzacego przez duzy
otwor. Rysunek II1.1.A pokazuje teore-
tyczna litere i; Rysunek II1.1.B - fotogra-
ficzne znieksztalcenie wynikle z krétkie-
go czasu naswietlania; Rysunek IIl.1.c

— konieczna adaptacje rysunku litery dla
sktadu fotograficznego.

Przy zastosowaniu mechanicznej ma-
szyny do pisania sprawa ma si¢ odwrot-
nie: litery o malej powierzchni rysunku
odbijaja swéj obraz nieco mocniej,
podczas gdy litery o szerszej powierzch-
ni, jak M lub W, odbijaja swéj obraz
nieco 1zej. Maszyna Selectric Composer
moze réznicowac site docisku odbija-
nych czcionek trzech grup literowych
(o malej, Sredniej i duzej powierzchni
rysunku), lecz projektant w swojej pracy
musi wzia¢ pod uwage liczbe réznic
powierzchni liter wewnatrz kazdej z tych
grup. Na przyklad litera i, ktéra w ob-
rebie tej samej grupy — jak jeszcze wiele
dalszych liter - musi by¢ zaprojektowana
proporcjonalnie 1zej od innych liter. Ry-
sunek II1.2.A pokazuje teoretyczna litere
i; Rysunek II1.2.B — rezultat odcisnietej
litery bez jej modyfikacji; Rysunek III.2.c
— potrzebna adaptacje litery w celu uzy-
skania odpowiedniej proporcji jej obrazu.

Jest rzecza oczywista, Ze nie mozemy
zrealizowad wszystkiego, co chcieli-
bysmy osiggnad. Prosta maszyna do
pisania, sprzedawana po niskiej cenie,
nie daje tych samych mozliwosci, co ma-
szyna kosztujaca pie¢ razy drozej. Jakie
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zatem stanowisko powinien estetyk-ty-
pograf w swietle tych ograniczen?
Ograniczenia techniczne trzeba oczy-
wiscie przyjaé. Technologia potrzebuje
nas, projektantéw, i wedtug mojej opinii,
jesli nie wyrazimy checi wspétpracy
z technologami, narazimy si¢ na ryzyko
pominiecia nas w waznym procesie two-

Fin Roron
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Adrian Frutiger

rzenia nowych metod sktadania tekstow.
Jesli o mnie chodzi, to wyznam, ze jestem
szczesliwy zyjac w tych fascynujacych
czasach, uznajacych potrzebe wspét-
uczestniczenia artystow projektantow
iuczonych w dziele tworzenia nowych
warto$ci wizualnych dla dobra cztowieka.

Otwarcie wystawy grafiki Frutigera w Gdarnisku w 1988 r.




Udany debiut Polski
Roman Tomaszewski

W Dregnie zakoriczyt si¢ pierwszy mie-
dzynarodowy konkurs RWPG na nowe
pisma drukarskie. Na szes¢ krajow uczest-
niczqcych Polska uzyskata trzecie miejsce,
po NRD i ZSRR. Odpowiada to naszemu
miejscu wsrod krajow RWPG produku-
jacych czcionki i matryce. Byt to debiut
polskiej grafiki w tej dziedzinie.

Kiedy na poczatku 1968 r. przez Komitet
Wykonawczy RWPG zatwierdzit wa-
runki pierwszego miedzynarodowego
konkursu na nowe pisma drukarskie,

w szesciu krajach wspélnoty socjalistycz-
nej zabrano sie do pracy. W NRD, ZSRR,
w Czechostowacji i na Wegrzech, gdzie
istniata juz dtuga tradycja projektowania
pism drukarskich, do§¢ szybko wptynety
zgloszenia zaréwno od doswiadczonych
jak i mtodych twdrcédw. Niektérzy z nich
juz duzo wczesniej pracowali nad nowy-
mi pismami. Dla jeszcze innych konkurs
stanowit hasto wywotawcze do podjecia
wysitku realizowanego wedtug zasad,
ktére znali.

W Polsce, gdzie w zasadzie nie byto
tradycji liternictwa drukarskiego, trzeba
byto rozpoczyna¢ dostownie od zera.
Zadanie byto trudne, ale tez istniata duza
pokusa zmierzenia si¢ z nowym proble-
mem artystyczno-graficznym. Przeszko-
de stanowil nie tylko brak do§wiadczen.
Istniaty watpliwosci natury meryto-
rycznej i technicznej. Po raz pierwszy
nalezato oderwad sie od przestarzalych
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metod przerabiania istniejacych krojéw
zagranicznych. Za granica wypracowano
ostatnio metody projektowania zapew-
niajace zgodnos$¢ rysunkéw znakéw dla
czterech podstawowych technik sktadu:
recznego, linotypowego, monotypowego
i fotooptycznego. Konkursowe zadanie
koordynacji szerokosci jednostek seto-
wych dla kazdej z odmian stawiato twor-
céw w trudnej sytuacji. Powiedzmy sobie
otwarcie, ze do czasu zaprojektowania
kroju Sabon (1967) przez Jana Tschichol-
da niewiele pism drukarskich na swiecie
posiadato te ceche.

Dzisiaj, kiedy juz znamy rozstrzy-
gniecia konkursu, mozna zreferowaé
przebieg przygotowan i sam przewéd
konkursowy. Wnioski z konkursu beda
miaty duze znaczenie juz na najblizsza
przyszto$é, gdyz rozpoczyna sie druga
faza pracy nad projektami.

SEMINARIUM DLA UCZESTNIKOW

W Osrodku Pism Drukarskich i Sek-
retariacie Branzowym Zjednoczenia
Przemystu Poligraficznego najpierw
opracowano program. W 1969 r. zor-
ganizowano dla artystéw grafikéw
seminarium w zakresie liternictwa
drukarskiego. Gtéwnym celem byto
przedyskutowanie i przedstawienie
wybranych zagadnien projektowania
liternictwa poligraficznego pod katem
naszego udzialu w konkursie RWPG na
nowe pisma drukarskie. 215
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Seminarium, w ktérym wzieto udziat
trzydziesci os6b, obejmowalo wyktady,
dyskusje, ¢wiczenia oraz konsultacje
artystyczne i badawcze. W pierwszej
grupie zagadnien uczestnicy zapoznali
sie z nastepujacymi tematami:

1. Klasyfikacja pism drukarskich, stylo-
wych i niestylowych.

2. Stan wyposazenia drukarn w czcionki
i matryce; pilne potrzeby w tym zakresie.
3. Swiatowe tendencje dotyczace projek-
towania nowych pism drukarskich.

4. Stan prac nad weryfikacja zasobu
czcionek i matryc produkcji krajowe;j.

5. Wspdtpraca cztonkéw RWPG w zakre-
sie liternictwa drukarskiego.

6. Kierunki i mozliwosci importu urza-
dzen oraz matryc do sktadu goracego.

7. Systemy nosnikéw pism drukarskich
w urzadzeniach do fotoskladu.

8. Ogélne zalozenia odczytu tekstéw
przy pomocy pisma wzorcowego w auto-
matach wzrokopodobnych.

Druga grupe zagadnien stanowily
wyktady o metodach projektowania
i konsultacje zwigzane $cisle z tematami
dotyczacymi rysowania i konstruowania
pism. Oprécz zagadnien ogdlnych (np.
problematyka czytelnosci pism drukar-
skich) przedmiotem wyktadéw i dyskusji
w tym zakresie byty:

1. Warunki konkursu.

2. Szczegblowe wymagania dotyczace
projektu, praca nad stowami testowymi,
rysowanie poszczegdlnych znakéw i ich
repertuar.

3. Metrologia znakdw literniczych w sys-
temach typograficznych (Didot, pica)
oraz metrycznym.

4. Etapy projektowania i zasady utatwia-

Roman Tomaszewski

jace wspoétprace pomiedzy artysta-pro-
jektantem a zakltadami produkeyjnymi,
gléwnie Odlewnia Czcionek i Zaktadami
Matryc Linotypowych.

Podczas seminarium oméwiono szcze-
gotowo zasady racjonalnej pracy nad pro-
jektem, prawidlowe wykorzystywanie
srodkéw, zagadnienie czasochtonnosci
i kapitatochtonnosci projektowania,

a na tym tle — konkretne, najpilniejsze
potrzeby drukarn oraz producentéw:
Odlewni Czcionek i Zaktadéw Matryc
Linotypowych.

Uczestnicy seminarium zwiedzili
Odlewnie Czcionek, natomiast procesy
produkcji matryc linotypowych poznali
z wykladéw Jana Swierca, ktéry przed-
stawil im préby i wzory poszczegélnych
etap6éw produkeji. Omawiajac techno-
logie przetwarzania projektu z rysunku
czarno-bialego na konstrukcyjne rysun-
ki techniczne, szablony i stemple, Jan
Swierc wskazal, w jaki sposéb sprawy te
wiaza sie i jak rzutuja na prace projek-
tanta liternika.

Po zakonczeniu seminarium kilkuna-
stu grafikéw podjeto prace projektowe.
Jest to godne podkreslenia, bo w dwu-
dziestoleciu miedzywojennym tylko
Adam Péttawski w sposéb satystakejo-
nujacy zrealizowal oryginalny projekt
liternictwa drukarskiego, a w Polsce
Ludowej — jak dotad — wdrozono do pro-
dukg;ji tylko jeden oryginalny kréj pisma:
Antykwe Torunska zaprojektowana
przez Zygfryda Gardzielewskiego. Inne
projekty byty mniej udane lub stanowity
przerébki znanych pism. Wsréd podje-
tych prac znalazly sie projekty pism réz-
nych typéw: modyfikowanego grotesku,
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kursywy renesansowej, pisma dla celow
opakowaniowych, antykwy dwuelemen-
towej, pisanki i innych. Jeden z autoréw
poza konkursem podjat prace nad po-
prawkami do Baccaratu i Heliosu, a inny
rozpoczal studia nad opracowaniem
polskich liter pisma perceptronowego.

Warto dodad, ze niezaleznie od zajeé
seminaryjnych, do kornca 1970 r. przepro-
wadzono w O$rodku Pism Drukarskich
przeszto 120 konsultacji indywidualnych,
dokonujac korekt i poprawek projektéw
stéw testowych.

Wigkszos¢ wyktadéw prowadzit Roman
Tomaszewski, autor programu semina-
rium. O sprawng organizacje zaje¢ zadbatly
pracownice OPD - Bozena Adamczewska,
Urszula Borowska i Irena Rutkowska.

Pierwsza, udana impreza nasuwa
whiosek, ze warto prowadzi¢ nastepne
seminaria dla grafikéw dotyczace pro-
dukcji opakowan drukowanych, w ktdrej
problematyka liternictwa poligraficzne-
go ma olbrzymie znaczenie. Uwagi na ten
temat padaty zreszta w toku seminarium.

Trzeba podkreslié, ze Srodowisko
artystow-grafikéw przejawia nie tylko
cheé zaciesnienia wspétpracy z przemy-
stem poligraficznym, ale Zywo i chetnie
reaguje na wszelkie préby poglebienia
tej wspotpracy w drodze szkolen rézne-
go typu, konsultacji, spotkan i dyskusji.
Z inicjatywy Zjednoczenia Przemystu
Poligraficznego przeprowadzono na
warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych
w semestrze letnim 1969/70 pierwsze
wyklady z liternictwa drukarskiego,
ktérych wystuchato 22 studentéw V
roku grafiki oraz 30 studentéw nastep-
nego roku akademickiego. Odbyl sie tez

skrécony cykl wyktadéw dla srodowiska
warszawskich grafikéw (ponad dwu-

stu uczestnikéw) i konsultacje Romana
Tomaszewskiego z grafikami w Kra-
kowie, ktére zorganizowat Adolf Wabik
z Krakowskich Zaktadéw Graficznych.
Takie imprezy przynosza obustronne ko-
rzysci z wymiany wiedzy i do§wiadczen
projektantéw i poligraféw realizujacych
projekty. Te cze$¢ uwag warto zakonczyé
ogélniejsza konkluzja: skoro wydawcom,
grafikom i poligrafom lezy na sercu spra-
wa liternictwa drukarskiego, starajmy sie
stworzy¢ takie warunki, ktére wyzwola
w artystach grafikach che¢ pracy w tej
dziedzinie.

PRZYGOTOWANIE PROJEKTOW

O ile seminarium, konsultacje i korekty
stanowily poczatek drogi do projektow
konkursowych, to finatem byta szescio-
tygodniowa akcja przygotowania plansz
ekspozycyjnych. Serie plansz wykony-
wano pod kierunkiem Janiny Berna-
cinskiej, fotodokumentalistki OPD. Do
prac w Warszawie wilaczyly sie: Cen-
tralne Laboratorium Poligraficzne i jego
drukarnia doswiadczalna, Dom Stowa
Polskiego, Drukarnia im. Rewolucji Paz-
dziernikowej oraz Zaklad Poligraficzny
Wydawnictw Kartograficznych. Repro-
dukcje katowickiego projektu wykonatly
Zaklady Graficzne w Mikotowie. Prace
z ASP z Krakowa realizowano na miej-
scu gospodarczym sposobem. Funkcjo-
nalne i estetyczne utrwalenie na ka-
szerowanym podktadzie aluminiowym
wykonata Spétdzielnia Introligatorska
Zjednoczenie w Warszawie. Wymieniam
instytucje, serdecznie dziekujac im za
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pomoc i wspoétprace, tym bardziej, ze
staranna forma prezentacji przyniosta
liczne pochwaty jury.

JURY

Przewdéd konkursowy przeprowadzo-

no w dniach 22—25 marca br. w Dreznie.

O warunkach informowali$my czytelni-
kéw na tamach,,Litery” w zeszytach

19, 311 36. W pracach jury wzieli udziat
specjalisci od spraw estetyczno-graficz-
nych i techniki produkcji matryc.
Poszczegodlne kraje delegowaty do jury

po dwdch przedstawicieli: z Butgarii -

W. Jonczew i G. Kolew; z Czechostowacji —
R. Murat i A. Rambousek; z Niemieckiej
Republiki Demokratycznej — Horst Erich
Wolter (przewodniczacy jury) i H. Fischer;
z Polski — R. Tomaszewski i J. Swierc;

z Wegier — G. Haiman i J. Kozsik; ze
Zwiazku Radzieckiego - WW. Lazurski

iP. N. Bragin.

Jury ocenito 77 prac (271 plansz) na-
destanych z Bulgarii (3), Czechostowacji
(5), NRD (11), Polski (29), Wegier (3),
ZSRR (26). Po trzech etapach dyskus;ji,
oceny i gtosowan do finatu zakwalifiko-
wano dwadziescia szes¢ prac najlepiej
odpowiadajacych warunkom konkursu,
uchwalonym uprzednio wytycznym
i kryteriom oceny. Z dwudziestu szesciu
najlepszych prac dziewie¢ pochodzito
z NRD, osiem z ZSRR, pie¢ z Polski, dwie
z Bulgarii oraz po jednej pracy z Wegier
i Czechostowaciji.

Podczas obrad cztonkowie jury wie-
lokrotnie podkreslali walory projektéow
opracowanych przez Jerzego Desselber-
gera, Henryka Sakwerde, Andrzeja Heid-
richa, Helene Nowak-Mroczek, Stefana

Roman Tomaszewski

Rzepeckiego i Wiadystawa Brykczyn-
skiego. W projektach tych grafikéw jury
dostrzeglo nowe propozycje artystyczne,
przydatnos¢ do fotoskladu oraz dobra
czytelnos¢ tekstow testowych. Wtasnie
nowos¢ i oryginalnos¢ przyniosty tym
projektom uznanie i az pie¢ (w tym czte-
ry realizowane we wspoétpracy z OPD)
prac znalazlo sie w finale konkursu uzys-
kujac nagrody i wyréznienia.

Plon konkursu przynosi do realizacji
zaséb pism nowoczesnych, ktéry wraz
z uzupetlnionymiizmodernizowanymi
pismami tradycyjnymi (np. Baskerville
iJenson) pozwala na odnowe zestawu
pism istniejacych w szesciu krajach.
W5sréd obecnie uzywanych jest bowiem
duza liczba pism przestarzatych, wy-
magajacych wycofania. Dotyczy to
wszystkich szesciu krajow.

Konkurs nie przynidst zadowalajacego
rezultatu w postaci nowego pisma gaze-
towego oraz do produkcji podrecznikéw
szkolnych. Nie zajmowat si¢ tez pisma-
mi dla potrzeb automatycznej techniki
komputerowej i perceptronowej. W tej
dziedzinie poszczegélne kraje musza
wypracowywac wlasne rozwigzania
i podejmowac niezalezne inicjatywy.

Szczegdtowe rezultaty konkursu za-
warte zostalty w oddzielnym protokole
podpisanym przez dwunastu juroréw.

NAGRODY I HONOROWE WYROZNIENIA
Jury postanowito nie przyznawac pierw-
szej nagrody w grupie pism akcydenso-
wych. Srodki na nig zarezerwowane jury
przeznaczylo na powiekszenie nagréd

w grupie pism dzietowych. Rozdano wiec
jedenascie nagréd i premii w grupie pism
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dzielowych i pie¢ w grupie pism akcyden-
sowych.

PISMA DZIELOWE

Dwie pierwsze nagrody: Gert Wunder-
lich (Lipsk) oraz N.N. Kudriaszow

iZ.A. Maslennikowa (Moskwa).

Dwie drugie nagrody: Edit Zigany (Bu-
dapeszt) oraz Albert Kapr (Lipsk).

Dwie trzecie nagrody: G.I. Kozubow
(Moskwa) oraz Stefan Kowaczew (Sofia).
Trzy pierwsze premie: W.A. Maksimow
(Frunze), Volker Kuster (Lipsk),
Hans-Peter Greinke (Berlin) z Hildegard
Korger (Lipsk). Hildegard Korger (Lipsk)
Harald Brodel (Lipsk).

Dwie drugie premie: Juraj Linzboth

i Ellen Krupowa (Bratystawa), Todor
Popow (Burgas).

PISMA AKCYDENSOWE
Dwie drugie nagrody: Harald Haluza

(Reichenbach), Karl-Heinz Lange (Berlin).

Trzy trzecie nagrody: Jerzy Desselberger
(Warszawa), Henryk Sakwerda (Katowi-
ce), J.I. Kogan (Moskwa).

HONOROWE WYROZNIENIA

Dziesie¢ honorowych wyréznien otrzy-
mali artysci graficy z trzech krajéow:

z NRD Harald Brédel (Lipsk), Gunter
Gnauck (Halle), Karl-Heinz Lange (Ber-
lin); z Polski Jerzy Desselberger (War-
szawa), Andrzej Heidrich (Warszawa),
Helena Nowak-Mroczek (Warszawa);

z ZSRR Wtadymir Maksimow (Frunze),

Pawel M. Kuzanian (Moskwa), Wiacze-
staw W. Maksim (Moskwa).

Uwaga! Wszystkie reprodukowane
projekty nie stanowia ostatecznej wersji.
Prawa autorskie naleza do autoréw.

WNIOSKI
Czlonkowie polskiej delegacji, po rozwa-
zeniu naszych mozliwos$ci graficznych
i technicznych, opracowali pakiet wnio-
skéw i przedstawili je kierownictwu
ZPP do rozpatrzenia i zatwierdzenia.
Dotycza one:
1. Doprowadzenia do perfekcji i wpro-
wadzenia do produkcji pigciu projektéw
nagrodzonych i wyréznionych.
2. Wobec niepetnych rezultatéw na
pisma dla potrzeb prasy, literatury
masowej i technicznej przyspieszenia
rozpoczetych prac nad nowym pismem
linotypowym.
3. Opracowania zatozen polskiego kon-
kursu na nowy kréj pisma gazetowego
w oparciu o wyniki badan czytelnosci.
4. Przygotowania zatozen do zaprojekto-
wania pisma do podrecznikéw szkolnych.
5. Wprowadzenia nowoczesnej tech-
nologii przygotowania szablonéw do
produkeji czcionek i matryc, umozliwia-
jacej przyspieszenie realizacji, obnizenie
kosztéw produkcji i polepszenie jakosci.
O losach tych wnioskéw napiszemy
po ich rozpatrzeniu. Konkurs przynidst
wazne rozpoznanie, jednak nie moze
zastapic codziennej pracy nad rozwojem
pism drukarskich.
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Formy literowe w fototypografii
Adrian Frutiger

Wzbierajaca fala informacji wymaga, aby typografia byta
maksymalnie uzyteczna i wygodna dla czytelnika. Istnieje
powszechna tendencja do stosowania mniejszej liczby krojow
pism w wiekszym zakresie ich wielkosci. Nalezy dokonanywaé
réznicowania pomiedzy materiatami zaprojektowanym do dtu-
gotrwalego i niemeczacego czytania. Dokonano poréwnania
dwéch podstawowych systeméw sktadu fotograficznego —
prostej ekspozycji przez obiektyw i wytwarzania obrazéw
literniczych w systemie CRT.

OBOWIAZKI WOBEC CZYTELNIKA. Dwa tysigce lat temu umie-
jetnosci czytania i pisania bylty przywilejami bardzo waskiej
grupy ludzi. Dzisiaj prawo do nauki obejmuje szerokie warstwy
spoteczne na caltym $wiecie. Zmieniajace sie formy naszych
alfabetéw tkwia do pewnego stopnia w nieustajacym pedzie do
maksymalnego rozszerzenia ludzkiej wiedzy.

Stowo pisane bylo zawsze silg jednoczaca dwa §wiaty: swiat
mysli i §wiat czynu. Wyrazanie mysli pisaniem jest oczywiscie
niczym innym jak dziataniem fizycznym, niezaleznie od tego,
czy jest spetniane przy pomocy reki uzbrojonej w dtuto czy
piodro, lub czy spelnia si¢ ono w procesie wspoétczesnej techno-
logii wykonywania sktadu tekstéw przez maszyne. Aktualne
formy liternicze stanowily zawsze odbicie intelektu pisarzy.
Duch epoki i historyczne wydarzenia nigdzie nie znajdowaty
bardziej dobitnej formy wyrazania jak w sztuce i technice,

a wiec i w stylu pisania lub w typografii.

W zaraniu historii cztowiek sita swoich miesni wykuwat
dlutem w kamieniu symbole rysunkowe, by¢ moze trzy lub
cztery w ciaggu godziny. Dzisiaj maszyny elektronowe w ciaggu
tej samej godziny sktadaja miliony liter.

Obserwujemy dwa czynniki tego rozwoju:

1. Nieustannie wzrastajace dazenie czlowieka do rozsze-
rzania wiedzy pobudzato ludzi techniki do tworzenia coraz
sprawniejszych srodkéw reprodukeji, m.in. proceséw sktadania
tekstow i ich drukowania.
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2. Powszechne uzycie pism dzietowych prowadzito do unifi-
kacji ich form. Jeszcze kilkadziesiat lat temu — w kazdym kraju
Swiata zachodniego — uzywano licznych i zréznicowanych
narodowo krojéw pism.

Dzisiaj podejmowane s3 préby stabilizacji form literniczych
w celu stworzenia mozliwosci migdzynarodowej akceptacji
krojéw pism opartych na alfabecie tacifiskim, podzielonych na
szereg grup, np. pisma renesansowe, klasycystyczne i grote-
ski, z ktérych kazda zawierataby nie wiecej niz trzy lub cztery
poprawnie zaprojektowane kroje pisma.

Nalezy zaznaczy¢, ze powyzsze uwagi odnosza si¢ jedynie
do pism dzietowych. Kroje pism tytulowych podlegaja rozwo-
jowi, ktéry prowadzi w zupetnie innym kierunku. Odejscie od
sztywnych czcionek metalowych i zastosowanie urzadzen do
fotosktadu z pismami tytutowymi, zrodzito nadmiar krojéw
pism i form literniczych nigdy dotad nie spotykanych w prze-
sztosci. Tak wiec rozwoj idzie w dwdch kierunkach: z jednej
strony notujemy dazenie do wzrostu ilosci réznorodnych
drukowanych informacji, a z drugiej strony pewna unifikacje
i uproszczenie form literowych, implikowane rozwojem metod
masowej produkcji. Jakie sa zatem dzisiejsze wymagania odno-
$nie do sktadania dtuzszych tekstéw?

CZYTELNE KROJE PISM. Czcionki dzielowe posiadaja szcze-
golne wlasciwosci. Ze wzgledu na swoja strukture spetniaja
wymagania dobrej czytelnosci, co umozliwia ich akceptacje
przez najszersze kregi czytelnikéw. Przez analogie: gtadkie
szosy, migkkie 16zka, szerokie okna i dZwiekochtonne §ciany
stanowia komfort zycia przecietnego czlowieka. Takie same
odczucia dotycza komfortu czytania wydrukowanego stowa:
odpowiedni papier, ostry druk, prawidtowo wyjustowany
skiad i czyste, otwarte, powszechnie rozpoznawalne litery
gwarantuja optimum czytelnosci. Szybkie czytanie staje sie
znakiem naszych czaséw.

SZYBKA I EKONOMICZNA INFORMACJA. Informacja posiada
wartos¢ jedynie wtedy, kiedy dochodzi do odbiorcy we wias-
ciwym czasie. Droge od wystapienia zjawiska do czytelnika na-
lezy nieustannie skracaé. Dotyczy to w réwnym stopniu prasy
ireklamy, co ksiazek.
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Adrian Frutiger

Cena publikacji jest §cisle zalezna od jej aktualnosci. Np.
w przypadku gazet, katalogéw sprzedazy, rozktadéw jazdy,
literatury technicznej itp. informacja musi by¢ dostepna po
ustalonej cenie. Procesy poligraficzne w naszym stuleciu zalezg
od stale wzrastajacej szybkosci sktadania.

DEFINIOWANE WIELKOSCI CZCIONEK. Jeszcze pare lat temu

wielkosci czcionek dzietlowych wykazywaty tendencje maleja- T’ i «f} J;-'T'"

ca. Postep w technologii spowodowal zmniejszenie 24-punkto- 7 T .
wych czcionek uzywanych w czasach Gutenberga do wielkosci 3 :;// o
5- lub 6-punktowych, bez zauwazalnego zmniejszenia czytel- . = \--QT%
nosci tekstu. Postep spoteczny i ekonomiczny, spowodowany f

zastosowaniem $wiatta elektrycznego, przyczynit sie wydatnie I =
do tego procesu. Z drugiej strony dzisiejsze statystyki, np.

amerykanskie, wykazuja dazenie do powiekszania wielkosci

pism tekstowych. W Europie réwniez mozna zauwazy¢ pew-

ne wahanie dotyczace stosowania mniejszych wielkosci pism

w wydawnictwach ksigzkowych.

Jak juz wspomniatem, zauwazalna jest potrzeba dzielenia dru-
kéw na dwie gtéwne kategorie: drukéw do wielokrotnego czy-
tania i drukéw do jednorazowego uzytku. W drukach pierwszej
kategorii mamy ogromnag ilo$¢ informacji obejmujacej olbrzymi
zakres wiedzy, publikowanej w materiatach drukowanych prze-
znaczonych do wielokrotnego czytania. Pomimo ztosliwych pro-
roctw, ze wpierw doczekamy sie trzesienia ziemi anizeli korzysci
plynacych z zastosowania audiowizualnych srodkéw komunika-
¢ji, mozna juz obecnie z cala pewnoscia stwierdzié, ze (by¢ moze

z powodu psychologicznych i fizjologicznych warunkéw wiasci- 12 Pt
wych organizmowi ludzkiemu) ilo$¢ czytanego materiatu i szyb- 11 Pt
kos¢ czytania nieustannie bedzie wzrastad, i to tak dtugo, dopoki 10Pt
nie nastapi catkowite zaspokojenie glodu informacji. Dlatego EE:
typografowie sklaniaja sie w kierunku takich wielkosci czcionek, 7Pe
ktére umozliwiaja oku czytelnika przyswajanie drukowanego iy

tekstu przez wiele godzin, nie powodujac zmeczenia.

Z drugiej strony mamy dziedzine typografii okreslonego,
zréznicowanego typu drukéw: listéw handlowych, ksigzek
telefonicznych, stownikéw, podrecznikéw itp. Czytanie takich
publikacji jest wyrywkowe, nastepuje jedynie w wypad-
ku potrzeby odszukania informacji. W takich publikacjach
maksimum informacji musi by¢ zmieszczone na minimum
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powierzchni. Z tego powodu najczesciej spotykana wielkoscia
czcionki bedzie wielko$¢ zblizona do 6 p. Juz w niedalekiej
przysztosci projektant, pracujac nad nowymi krojami pism,
bedzie musiat liczy¢ sie z wymogami urzadzen do automatycz-
nego odczytywania tekstow.

NOWE POJECIE JAKOScI. Kazda litera powinna by¢ zblizona do
ogélnego ksztattu utrwalonego w pod$wiadomosci szerokich
mas czytelnikéw. Wiadomo, ze oko czytelnika jest bardziej
wyczulone na ogélny rysunek litery anizeli na drobne, zindy-
widualizowane detale poszczegélnych liter. Podczas szybkiego
przegladania tekstu lub przy uwaznym jego czytaniu, czytel-
nik rozpoznaje jedynie ksztalt pojedynczego wyrazu, grupy
wyrazoéw lub catych zdan. Pojedyncze litery rozpoznawane sa
zaledwie jako czesci calodci.

Dlatego dla odlewni czcionek lub producentéw nosnikéw
pism do sktadu fotograficznego tak waznymi czynnikami sa
harmonijnie zaprojektowane swiatta wokét litery i doktadne
wywazenie przestrzeni miedzy literami. Okreslenie jakosci
typograficznej musi bra¢ pod uwage dwa punkty widzenia,
zilustrowane nastepujaco: przecietny czytelnik gazety ledwo
zauwaza rozbity na punkty rastra obraz fotografii, z drugiej
zas$ strony ten sam czytelnik oceni jako nie do przyjecia zama-
zane, zle wydrukowane péttonowe ilustracje np. w przewodni-
ku turystycznym lub katalogu. Podobne rozréznienie wyste-
puje w zakresie czytelnosci. Przejrzystosc¢ i czytelnosé drukéw
przeznaczonych jedynie dla biezacej informacji i reklamy nie
musi koniecznie osiggad tego samego poziomu jakosci, co np.
ksiazki z zakresu literatury piekne;j.

FOTOTYPOGRAFIA. Przez 500 lat technologia sktadu ruchomy-
mi czcionkami opierata si¢ na niezmienianych zasadach. Sktad
metalowy — reczny czy maszynowy — satysfakcjonowat wy-
dawce i typografa. Jednak dwadziescia lat temu udoskonalono
technologie sktadania, poniewaz tradycyjne metody nie byty
w stanie podota¢ stale wzrastajacej ilosci informacji. Wynala-
zek sktadu fotograficznego nie moze by¢ uwazany za zwyczaj-
ny zbieg okolicznosci. Zrodzit si¢ ze spotecznej i technologicz-
nej koniecznosci, umozliwiajac przemystowi poligraficznemu
stawienie czola wyzwaniu wspétczesnosci.
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Podczas stosunkowo krétkiego okresu rozwoju fototypografii
przez ostatnie dwadziescia lat, opracowano szereg urzadzen do
sktadu fotograficznego réznej generacji, w tym dwa podstawo-
we rodzaje przedstawione ponizej:

1. Maszyny, ktére dziataja wylacznie w uktadzie fotomecha-
nicznym. Proces wykonywania sktadu odbywa si¢ poprzez
naswietlenie litery z matrycy negatywowej, pojedynczej lub
scalonej w ramke zawierajaca komplet znakéw.

2. Maszyny, ktére wykorzystuja ksztalty znakéw przetwo-
rzone na impulsy elektryczne generowane przez lampe katodo-
wa (CRT), na ktdrej ukazuja sie litery we wlasciwym porzadku
i z niej naswietlane sa na btonie lub papierze fotograficznym.

Azeby wytlumaczy¢ obie technologie, mozemy postuzy¢ sie
nastepujacymi przykltadami. Pierwsza grupa maszyn mogtaby
by¢ poréwnana do dziatania kina, w ktérym swiatto prze-
chodzi wprost przez tasme filmowga i ukazuje obraz na ekra-
nie. Druga grupe poréwnaé mozna z przebiegiem transmisji
telewizyjnej, gdzie w studio telewizyjnym obraz przetwarzany
jest na impulsy elektryczne, ktére odbierane przez antene sg
przetwarzane na obraz na lampie kineskopowej odbiornika.

Rozréznienie tych dwéch sposobéw powstawania fotosktadu
jest bardzo wazne, bowiem urzadzenia pierwszego rodzaju
niemal nigdy nie przekraczaja szybkosci naswietlania rzedu
100 000 liter na godzine, podczas gdy urzadzenia drugiego
rodzaju moga naswietla¢ z szybko$cia znacznie przekraczajaca
granice 100 000 liter na godzine, osiagajac nieraz wydajnos¢
powyzej miliona znakéw na godzine.

NASWIETLANIE W ,,KLASYCZNYCH” MASZYNACH DO FO-
TOSKLADU. Szybko§¢ pracy jest zasadniczym czynnikiem
rézniagcym dwie wymienione metody sktadu fotograficznego.
Kazdy, nawet poczatkujacy fotograf zna zasade, ze rezultatem
dtuzszego czasu naswietlania jest ostrzejszy obraz. W pierw-
szej grupie maszyn do fotoskladu szybko$¢é naswietlania jest
ograniczona. Na zalaczonym rysunku pokazano litere i, ktéra
zostala naswietlona w szybkim procesie sktadu. Wielkos¢ krop-
ki jest bardzo zmniejszona, podczas gdy pionowa laska litery
wykazuje zauwazalne zgrubienie w srodku. Ilos¢ §wiatta prze-
chodzaca przez negatywowa matryce litery jest proporcjonalna
do powierzchni jej rysunku. Innymi stowy, mate otwory prze-
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puszczaja proporcjonalnie mniej §wiatta niz wieksze. Skutek
tego zjawiska fizycznego mozemy tez zobaczy¢ w widocznej na
rysunku literze w, ktéra ma zgrubienia ukos$nych kresek.
Ogladajac te przyklady mozemy sie przekonaé, ze ,klasycz-
ne” urzadzenia do sktadu fotograficznego, korzystajace z ne-
gatywowych matryc liter, posiadaja ograniczona mozliwos¢

szybkosci i jakosci naswietlania. Odpowiedni czas naswietlania |

wszystkich czesci litery jest niezmiernie wazny aby uzyskaé
fotoreprodukeje litery zadowalajacej jakosci.

RASTER LAMPY KATODOWE]. W nowej metodzie elektro-
nicznego definiowania ksztattu znaku poszczegélna litera nie
jest naswietlana dtuzej niz pozostale litery tekstu, poniewaz
jest rozktadana — zaleznie od danego systemu — na mndstwo
kropek lub linii. Kazdy z tych elementéw wytwarzany jest
precyzyijnie, z identyczng intensywnoscia, tak, ze reprodukcja
calej litery jest zawsze wierna w stosunku do zaprojektowane;
formy. Tym niemniej dzisiejsi typografowie zaniepokojeni sa
faktem, ze w sktadzie systemem CRT rysunek litery nie jest
czysty, lecz zawiera poszarpane linie, zaleznie od sposobu
analizowania litery. Awersja do rastrowanych liter w péttono-
wych drukach typograficznych czy w technice druku wkleste-
go jest powszechnie znana. Jednakze to negatywne stanowisko
nie przenosi si¢ na jakos¢ sktadu systemem CRT. Otrzymane
wyniki sg znacznie lepsze niz zwyktego druku zrastrowanego,
poniewaz na ogé! nie jest zauwazalne gotym okiem.

Na przyklad urzadzenie Linotron 505 naswietla sktad,
rozktadajac litery na pionowe linie proste. Maszyna ma do
wyboru dwa rozbicia znakéw: 650 linii/cal przy szybkim, ale
niezbyt kosztownym sktadzie oraz 1300 linii/cal dla super-
szybkiego sktadu.

OGRANICZENIE JAKOSCI TYPOGRAFICZNE]. Pierwszy rodzaj
sktadu fotograficznego, do ktérego nalezg wolnoskladajace
urzadzenia do fotosktadu, oferuje praktycznie nieograniczone
jakosciowo mozliwosci sktadu, z wyjatkiem tych zastrzezen,
ktére zostalty oméwione wczesniej. W rzeczy samej metoda ta
powinna doprowadzi¢ do statego polepszania jakosci estetycz-
nej, poniewaz stworzyta mozliwosci kreacji typograficznych,
ktérych sktad metalowy nie mégl nigdy ofiarowad.
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Momenty charakteryzujace drugi rodzaj sktadu foto-
graficznego to wysoka predko$¢ sktadu i naswietlanie z lampy
katodowej. Zawieszanie wystepujacych w niektdrych krojach
antykw tzw. przewieszek (np. w literach £, j) jest niemozliwe,
poniewaz litery — przynajmniej w urzadzeniu Linotron 505 — sa
»pisane” elektronicznie za pomoca pionowych linii prostych.
Odwrotnie jednak, niz to sie¢ dzieje w linotypach, gdzie prze-
wieszki s3 niemozliwe z powodu prostokatnego ksztattu ma-
tryc, urzadzenie Linotron 505 pozwala zawiesza¢ elementy liter
kursywy od czasu, kiedy zainstalowano urzadzenie optyczne,
pozwalajace na ukosne liniowanie znakéw.

PRZYSZEOSC. Wzrost zapotrzebowania na informacje po-
woduje wzrost szybkosci sktadania. Kroje pism tekstowych
musza jednak znalez¢é miedzynarodowe uznanie. Ich wybér

i reprodukcja zalezg od celu ich zastosowania, jak réwniez od
wymagan czytelnosci. Z kilku réznych wzgledéw kroje pism
i typografia moga by¢ podzielone na dwie grupy:

1. Teksty dla masowej, szybkiej informacji. W tej grupie
mozliwe jest zaakceptowanie nieco nizszej jakosci w celu
osiagniecia duzej szybkosci druku. W przysztosci obraz litery
bedzie rezultatem pracy komputera, przy czym w zamknietym
cyklu pracy bedzie ona automatycznie odczytywana na wejsciu
urzadzenia OCR. Na tym odcinku typografii bedzie mozna
zaobserwowa¢ tendencje do zmniejszania wielkosci czcionek.

2. Teksty, ktére z uwagi na swoja tres¢ i objetos¢ wymagaja
utrzymania ciaglosci uwagi, nie powodujace trudnosci w percep-
cji, nawet przez dtugi czas procesu czytania. W tej grupie wysoka
jakos¢ projektu i reprodukgji jest niezbedna, jesli publikacja ma
wypetni¢ swoje funkcje w optymalnym stopniu. Jest regula, ze
wielkosci czcionek wykazuja w tej grupie tendencje wzrostu.

Musimy zgodzic sie z faktem, ze jakos$¢ i szybko$¢ produkcji
sa diametralnie przeciwstawne wobec siebie. Zmiana 500-let-
niej technologii sktadania jest dla poligraféw niezmiernie
wazna decyzja. Przed podjeciem decyzji o zakupie maszyny do
fotosktadu wtasciciel drukarni musi dobrze rozpozna¢ wyma-
gania klientéw i zdefiniowaé profil produkcji swojego zaktadu,
zakladajac wlasciwe wykorzystanie zakupionych urzadzen.

Bardzo wazna rzecza dla potencjalnego nabywcy jest réw-
niez pewnos¢, ze firma budujaca maszyny do fotoskltadu ma

Adrian Frutiger

g |
[
[
I
[
[
i
[
-
1
0
I

N

L
FRprrardy
FAFRARIRE
¥ L]

RN

—
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doswiadczenie w produkcji czcionek metalowych lub matryc
ibedzie w stanie przeprojektowacd i adaptowac kroje pism dla
technologii sktadu fotograficznego. Np. w roku 1968 znany
producent czcionek do sktadu recznego Stempel A.G. w swoim
nowoczesnym zaktadzie we Frankfurcie rozpoczat produkcje

fotomatryc (gridéw) dla systeméw fotosktadu firmy Linotype:

Linofilm Super Quick oraz Linotron 505.

Mozemy z cala pewnoscia stwierdzi¢, ze nowa technologia
sktadania - madrze stosowana — przyniesie wzrost poziomu
jakosci w typografii. Na najblizsza przyszto$§é mamy zapew-
nione piekne kroje i czytelne pisma, chociaz wigkszo$¢ nalezy
przystosowac do nowej technologii sktadania.
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Koniec klasycznej typografii a nadchodzacy czas liczb progresywnych

Hermann Zapf

thumaczyta Urszula Borowska / weryfikowat Roman Tomaszewski

1. ZADANIA TECHNIKI W PRZYSZEOSCI
WOBEC STALEGO WZROSTU INFORMAC]I

1 WIEDZY

Zaczeto sie ostatnie trzydziestolecie XX
wieku i wyglada to tak, jakby , klasyczna
typografia” wychodzita naprzeciw praw-
dziwie niespokojnym czasom.

Jesli o mnie chodzi, to chyba jestem
poza podejrzeniem o entuzjazm wobec
wielu abstrakeyjnych przysztych projek-
téw i strukturalnych zmian w typografii.
Moja codzienna praca jestem bardzo
silnie zwiazany z jak najbardziej uzyt-
kowg ksiazka, z typograficznie tadna
ksiazka lub — jesli kto woli — z drukiem
bibliofilskim. Jednak moja dzialalno$é
jako projektanta liternika i jako doradcy
w sprawach literniczych przy budowie
maszyn do fotoskladu wymaga, abym
si¢ coraz wnikliwiej zajmowal specyficz-
nymi problemami dotyczacymi uzy-
wania komputeréw i programowania
sktadu. Zreszta wczesniej czy pdzniej
wszyscy bedziemy zmuszeni przestawié
nasz tok myslenia i obojetnie czy teraz
robimy to chetnie, czy tez nie — bedziemy
zapoznawali sie z nowa rzeczywistoscia.

Jesli tempo obecnego przyrostu ludno-
$ci potrwa nadal, to mozemy juz dzisiaj
obliczy¢ zaludnienie naszej planety za 30
lat. W roku 2000 powinno by¢ na Ziemi
(ostroznie liczac) ok. 6 mld ludzi.

Dziewiecdziesiat procent liczby
wszystkich naukowcéw, ktérzy kiedy-
kolwiek zyli na Ziemi, tworzy dzisiaj

i s3 nam wspotczesni. To, co przed nimi
pierwsze dziesie¢ procent naukowcow
wymyslito nie zostato jeszcze dotad
przez ludzko$¢ dostatecznie opanowa-
ne, a nawet okazato sie trudne do zapa-
mietania. Dlatego w toku stuleci tworzy-
my ksiazki, owe papierowe ,,spichlerze
pamieci”.

Zastanéwmy sie. Jesli w roku 2000 ma
zy¢ dwa razy tyle ludzi co teraz, oznacza
to co najmniej podwdjna liczbe proble-
moéw. Do ich rozwiazywania zabierze
sie jeszcze co najmniej dwa razy tylu
naukowcéw.

Dwie trzecie wiedzy technicznej,
ktéra dzisiaj rozporzadzamy, powstalo
w ostatnim trzydziestoleciu. Przypo-
mnijmy sobie jeszcze niektére wazne
wynalazki minionych trzech dziesiatek
lat. Obok postepéw w chemii i elektro-
nice: energia atomowa (1938), komputer
(1946), tranzystor (1948), telewizja
(regularny program od 1948, barwna
od 1951), cybernetyka (1948), sztuczne
satelity (1957).

Futurolodzy twierdza, ze w obecnym
dziesiecioleciu ludzkos¢ podwoi swdj
zapas wiedzy. Zblizymy sie wiec szybko
do liczb astronomicznych. Jak zaprezen-
towa¢ wyniki prac naukowcéw, majace
powstaé w przyszltym trzydziestoleciu?

Bedziemy mieli na §wiecie 50000 cza-
sopism technicznych i naukowych. Wy-
starcza wymieni¢ cho¢by o jednej dyscy-
plinie — ok. 6000 czasopism medycznych.
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Oznacza to rocznie ok. 2 mln stronic.
Pomyslmy, czy obok swojej praktyki le-
karz znajdzie czas na czytanie wiekszosci
nowych informacji badawczych?

Potrafimy wiele rzeczy i idei roz-
szerzy¢ lub powiekszy¢, lecz jesteSmy
bezradni, gdy chodzi o czas pozostajacy
do naszej dyspozycji.

Odpowiedzia na przyszle stulecie
liczb progresywnych sa nowe metody
gromadzenia wiedzy, obojetnie czy
w ksiazkach, czy tez w innych nowych
centralnych spichlerzach informacyj-
nych, ktére pewnego dnia beda kazdemu
udostepnione, nawet przez telefon.

Ksiazka takze w przysztosci bedzie
mieé przewage nad informacjami za-
wartymi w komputerze. Moze by¢ w niej
réowniez przedstawiony materiat instruk-
tazowy lub barwne reprodukcje w przej-
rzystej, niezmiennie widzialnej formie.

Szybko przyzwyczajamy sie do tempa
naszych czaséw. Astronauci pokonywa-
li przestrzen z szybkoS$cia 28 ooo km/
godz., aby przezwyciezy¢ site przycia-
gania ziemskiego. 3 mln liter (i wiecej)
w ciagu godziny sktadaja juz dzisiaj
ultraszybkie maszyny do fotosktadu.
Niestety, czesto nie jestesmy swiadomi,
jak to sie wszystko dzieje.

Komputer wykonuje swoje oblicze-
nia w nanosekundach, a wigc w mi-
liardowych czesciach sekundy. Oznacza
to, ze poszczegélne przebiegi informacji
pomiedzy czesciami aparatéw sa zbli-
zone do predkosci §wiatla; tym samym
osiaga sie szybkosci, ktdre tylko w przy-
blizeniu mozemy sobie w wyobrazni jako
tako przedstawic. Jedna nanosekunda
w stosunku do jednej sekundy moze by¢

poréwnana jak 1 mm do 1000 km.

Jaki ma to zwiazek z typografig lub
projektowaniem nowych krojéw pism?

Na wykonanie jednej perforowanej
karty sprawna tastratorka potrzebuje 30
mld nanosekund. Takie szybkosci pracy
komputera nie s3 w zadnej proporcji do
jego mozliwosci na wejsciu (input), to
samo dotyczy wynikéw przetworzonych
przez komputer na wyjsciu (output). Dla-
tego trzeba bylo skoordynowac szybkos¢
maszyny do fotosktadu z komputerem.
Powszechnie stosowane szybkie dru-
karki, ktére wprawdzie takze pracuja
alfanumerycznie, moga jak dotad tylko
drukowac wersalikami. Przy wielkich
operacjach zuzywaja one zbyt duzo
miejsca i papieru. Dopiero maszyny do
fotosktadu ze strumieniowymi lampa-
mi katodowymi (systemu CRT) mozna
bezposrednio potaczy¢ z komputerem.
W wiekszosci tych urzadzen sterowanie
odbywa sie¢ jak dotychczas poprzez tasme
magnetyczna.

1.1. WSPOLCZESNE SKLADANIE ZA
POMOCA STRUMIENI KATODOW YCH
Przysztych zbioréw informacji nie bedzie
mozna opanowac srodkami klasyczno-
-typograficznymi. Jak wigc istniejace
ultraszybkie sktadarki systemu cRT na
biezaco mozna napelniaé informacja?
Myslimy o 3 mln liter w ciagu jednej,
jedynej godziny! IOO Maszyny takie
stosuje si¢ obecnie do szczegdlnie ob-
jetosciowo obszernych prac, jak np.:
encyklopedie, ksiazki adresowe i telefo-
niczne (dezaktualizuja sie dzisiaj o wiele
szybciej niz dawniej), wszelkiego rodzaju
spisy, np. czesci samolotdw, zmienne 231
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cenniki, wydania standardowe i indeksy

wazniejszych dziet. Inny przyktad stano-
wia naukowe bibliografie, a takze wielkie
poradniki z dziedziny biologii, astrofizy-
ki itd. Ich tres¢ wciaz sie zmienia z powo-
du postepu badan.

Na szczescie zostaje nam jeszcze dosta-
tecznie wiele rozmaitych prac dla innych
typograficznych i fototechnicznych
systeméw. Nie sadZmy jednak, ze pewne-
go dnia centrale sktadu crRT, mimo swojej
ogromnej wydajnosci sktadu, zaspokoja
zapotrzebowanie wielu drukarn na skta-
dane teksty.

1.2. PROBLEMY PRZEKAZU PISMA ZA
POMOCA STRUMIENI KATODOWYCH

Jak wysokiej jako$ci wymagania stawia-
my juz dzisiaj systemom skladania za
pomoca lamp katodowych i jakie proble-
my powstaja przy projektowaniu pism

i przygotowaniu tych urzadzen?

Systemy CRT pracuja podobnie jak
telewizor. Obraz — tutaj litery — jest naj-
pierw rozszczepiony liniami lub punk-
tami §wietlnymi. Nastepnie za pomoca
innej lampy katodowej na nowo taczony
w znaki liternicze. Maszyna do fotoskta-
du Linotron 505 pracuje przy pomocy
256 wzglednie 512 linii/cm. W Linotronie
1010 oraz maszynie IBM 2680 crT Print-
er zastosowano 315 linii/cm. W urzadze-
niu Fototronic CRT jest 275 linii/cm dla
znakéw prostych od 5-10 p. i 550 linii/cm
dla12-14 p.

W systemie Digiset firmy Hell, a wiec
przy skladzie §wiattem, pojedyncze litery
sa uprzednio gromadzone w zbiorniku
pamieci. Kazda litera jest podzielona
poprzez odpowiednia siatke. Powstajace

Hermann Zapf

w ten sposéb czarne i biate pola s3 prze-
twarzane na bity (pozytywne i negatyw-
ne impulsy elektroniczne). Wszystkie
zaokraglenia i ukosne kreski budujace li-
tery reprodukowane sa pézniej w formie
charakterystycznych schodkéw.

W czasie sktadania litery zgromadzone
w pamieci sa wywolywane, a pojedyncze
impulsy punktéw obrazu sa sterowane
strumieniami katodowymi w sumujace
sie konstrukcje liter na ekranie lampy
katodowej. Kazda litera (wraz z jej tzw.
polem znaku) sktada si¢ przecietnie
z3000-6000 punktéw (bitéw).

Jednym z wiekszych probleméw przy
odtwarzaniu krojow pism niezaprojek-
towanych specjalnie do systemu CRT sa
wszystkie kreski, ktére dla urzadzenia
odtwarzajacego nie biegna dostatecz-
nie pionowo lub poziomo, lecz tworza
formy ,wygryzione” lub ,wydete”, ktére
okresla sie jako drop-outs oraz pick-
-ups. Takie efekty powstaja wtedy, gdy
nie podjeto catkowicie jednoznacznych
ocen przy badaniu obszaru (punktéw
rozbicia) poszczegélnych liter. Wartosci
rozpoznawcze dla impulséw elektrycz-
nych mieszcza sie w granicach powyzej
lub ponizej 50% czerni lub bieli.

1.3. UZYCIE SYSTEMU CRT

Zadania sktadu i druku, ktére dotych-
czas powierzano szybkim drukarkom
komputerowym, mozna dzisiaj wykona¢
bardziej ekonomicznie za pomoca syste-
mow CRT.

Tylko jeden przyktad: w roku 1967 dru-
karnia Government Printing Office (Gpo)
w Waszyngtonie wykonata swoja pierw-
sza prace na Linotronie 1010 potaczonym
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z komputerem 1BM 360/50. Byt to pewien
spis czesci o objetosci 36 tys. stron.
Potrzebowata na to tylko szes¢ tygodni.
Uzyskano przy tym ok. 40% oszczedno-
$ci czasu w poréwnaniu z wczesniej wy-
konanym sktadem i drukiem za pomoca
szybkiej drukarki. Trzeba jeszcze pomys-
le¢, co te 40% oznacza w zuzyciu papieru
w czasie druku, wysytkiimagazyno-
wania. Jakie s to oszczednosci kosztow
sktadu np. w olowiu, jesli si¢ pomysli, ze
Gpo przechowuje stale ponad 300 tys.
stron gotowego zecerskiego sktadu stoja-

cego, wazacego ponad 4 mln kilograméw.

2.CZY MOZEMY MOWIC O KOMPUTERO-
WEJ TYPOGRAFII, CZY MUSIMY STWO-

RzYC NOWA TERMINOLOGIE, UMOZLI-
WIAJACA BEZBLEDNE OPRACOWANIE

DYSPOZYCJI SKLADANIA?
Przyszle projekty typografii komputero-
wej — lub méwiac doktadniej, dotyczace
programu sktadu dla komputera —
beda sie postugiwaty coraz czesciej
uproszczonymi i przejrzystymi formami
sktadu. Beda one zapewne projektowane
w oparciu o rastry lub za pomoca znor-
malizowanych siatek pdl oznaczonych
podobnie jak przy kresleniu modulowa-
nych symboli (mark-sens symbols, tzw.
targets), stosowanych w elektronowych
automatycznych czytnikach. Czytniki
samorozpoznajace typu OCR moga za po-
mocg fotokomérek przeksztalcaé znaki
na elektryczne informacje z szybkos$cia
ponad 2 tys. znakéw na sekunde.
Kolumne sktadu projektuje sie w tym
przypadku na matych, prostokatnych,
wczesniej wydrukowanych polach.
Wstawione w nie teksty beda przez czyt-

nik odczytane (rozpoznane) i przetwo-
rzone na postac pojedynczych wierszy
odpowiadajacych naszkicowanemu
projektowi. Np. ogtoszenia, nawet o réz-
nych wielko$ciach pisma, sa sktadane za
pomoca odpowiednich kodéw. Obecnie
czytniki rozpoznaja tylko teksty pisa-
ne z jednakowymi odstepami znakéow
(Y10 cala). Ten system nie bedzie trwat
dtugo i wkrétce beda rozpoznawaty
rézne rozstawienia liter (takze tradycyj-
nie drukowane teksty), nie tylko liczby
pisane recznie, lecz takze rozmaite znaki
alfanumeryczne (duze i male litery, cy-
fry i znaki specjalne).

Makro- i mikrowskazdéwki dotyczace
programu komputera nie beda opra-
cowywane tylko przez technikéw, lecz
takze przez tych wszystkich, ktérzy
dotad dumnie nazywali sie typografami.
Musza oni jednak zapozna¢ sie z tymi
waznymi zagadnieniami, oswobodzi¢ sie
od form typografii ksiazek i czasopism
pochodzacych z okresu baroku i innych
minionych styléw. W przysztosci nie
unikniemy takze okreslonej normalizacji
zagadnien typografii.

2.1. NORMALIZACJA FORMY KSIAZEK

1 CZASOPISM

Trzeba ja rozpoczaé od formatéw ksia-
zek i czasopism. Ogromna réznorodnosé
istniejacych formatéw nalezy ograniczyé
do praktycznej liczby formatéw znormali-
zowanych. Jest to optacalne zadanie dla
wszystkich zainteresowanych (wydaw-
cow, drukarzy, producentdéw papieru itp.).
Zapewne najlepiej bytoby opracowac je

w porozumieniu z 1S0. Dzi$ istniejace
krajowe normy i przepisy powinny by¢
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skoordynowane z miedzynarodowymi
formatami znormalizowanymi. Wydaje mi
sie niezbedne, abysmy opracowali nowe
zasady skladania czasopism naukowych,
zwlaszcza wobec ich merytorycznego
znaczenia i jednocze$nie ogromnej ilosci
materiatu, ktéry ma by¢ przetwarzany.

Kazda nowa rozprawa naukowa po-
winna sie zaczaé od prawej strony.

Kazdy tekst bytby zaopatrzony w sym-
bole klasyfikacji dziesietnej oraz w skrét
informacji, ewentualnie réwniez w ob-
cych jezykach.

Obok paginacji nalezy na kazdej stro-
nie umiesci¢ tytut czasopisma i numer
zeszytu. Zadne techniczne lub naukowe
czasopismo nie powinno si¢ ukazywac
bez odpowiednich indekséw. Nalezato-
by tez, podobnie do drukowanych kart
bibliotecznych, zawierajacych wszystkie
bibliograficzne wskazéwki, drukowaé na
drugiej i trzeciej stronie okladki stresz-
czenia, ktére mozna wyciaé i wlaczy¢ do
zbioru informacji.

2.2. SKEAD TYPOGRAFICZNY CZY
FOTOTECHNICZNY

Przyszto$é nalezy do pracy zespolowe;.
Inaczej nie rozwiazemy nadchodzacych
zadan. Cze$¢ zadan zawsze bedzie miata
charakter twérczy, jednak nowe pomy-
sty musimy zanalizowaé i wyprébowa¢
wspolnie z programistami i technikami.
Przebieg potaczonych ogniw wspétpra-
cy nad jakims programem i utozenie go

w jeden sensownie uporzadkowany uktad
chciatbym nazwad twérczoscig analitycz-
na. Celowo unikam tutaj méwienia o ty-
pografii, poniewaz to okreslenie odnosi
sie szczegdlnie do drukowania ze sktadu
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wypuktego, a wiec do zasad powielania
trwajacego od czaséw Gutenberga.

Fotosktad kieruje sie innymi prawi-
dtami. Nie chodzi tutaj tylko o samo
ksztaltowanie typograficzne, lecz takze
o caly fototechniczny przebieg prac
zaleznych od jasnych i zdecydowanych
rozstrzygnie¢. W jezyku komputera nie
ma zadnego ,,moze by tak”.

Tréjwymiarowy materiat z otowiu
iinnych metali jest zastepowany przez
dwuwymiarowe plaszczyzny filmu,
ktére potrafimy tatwo przetworzy¢ na
potrzebne formy drukowe. Przy zasto-
sowaniu fotosktadu tylko w rzadkich
wypadkach stosuje si¢ jeszcze metode
drukowania wypuklego; wiekszos$é pu-
blikacji jest powielana technika druko-
wania plaskiego — offsetowego.

Z tych powodéw rozrézniam pojecia
uktadu typografii komputerowej, re-
zerwujac je do zagadnien sterowania
(planowanie w sensie analitycznym) od
dyspozycji typograficznych potrzebnych
w sktadzie w otowianym, albo przygoto-
wania wskazan typograficznych dotycza-
cych fotosktadu prostego lub ztozonego.

2.3. ANALITYCZNE KSZTALTOWANIE
Nasza przyszla praca bedzie sie odzna-
cza¢ analitycznymi przemysleniami
calego przebiegu produkcji. Uwzgledni-
my wszystkie szczegdty, kazda oddzielna
funkcje, w przeciwienstwie do jeszcze
ciagle dzisiaj uzywanych heurystycznych
metod dokonywania préb, az do momen-
tuuzyskania optymalnego rozwiazania
typograficznego projektu (ksiazka, cza-
sopismo, itp.). Dziatalno$¢ projektanta
zmierza do analitycznego ksztattowania.
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2.4. ZALETY SKLADU SYSTEMEM
METRYCZNYM

W odniesieniu do projektowania anali-
tycznego chciatbym uczynicé jeszcze dal-
szy krok i typograficzny system punkto-
wy z XIX stulecia zastapi¢ sensownym,
a przy fotosktadzie adekwatnym syste-
mem metrycznym.

Walter Tracy z Londynu zapropono-
wal, zeby dotychczasowy punkt (Didota
oraz Pica) zamienic na 0,4 mm, tzn. tak
zaokraglié, aby 2,5 pm (punkt metrycz-
ny) = 1 mm; 10 pm = 4 milimetry itd..

W ten sposéb jednolity uktad miar uzy-
skaliby wszyscy zainteresowani: elektro-
nicy, technicy, drukarze i projektanci.
Taki metryczny system punktowy mial-
by te zalete, ze uwzgledniatby w skali
wielkosci pism nie tylko liczby dziesietne
2, 5,10 itd., lecz réwniez duodecymalny
uklad dwunastkowy: 4, 6, 12 itp. Przez
pewien czas oba te systemy mozemy
stosowac obok siebie.

2.5. NOWE FORMY WSKAZOWEK
SKLADANIA

Przy sktadzie fotograficznym nie krepuje
nas staly stopien pisma czcionki, gdyz
postugujemy sie przedstawialnymi w do-
wolnej wielkosci, optycznymi formami
liter. Juz dzisiaj mozemy zmieni¢ spacje
w fotosktadzie dawnego punktu Didota,
ale jeszcze nie mozemy pézniej interli-
niowa¢ kolumny, np. dodatkowym 1 p.
Swiatlem. Calg strone trzeba zlozy¢ na
nowo, co wobec szybkiego tempa sktada-
nia nie przedstawia wiekszego problemu.
Powinnismy wymyslei¢ nowy system,
posiadajacy istotne wymierne wartos$ci
liter i wierszy, nie oparty na wysokosci

kegla, ktéry i tak tylko rzadko zgadza sie
z rzeczywistym obrazem znakéw.

Mam nastepujaca propozycje: okre-
$li¢ w milimetrach wymiary krétkich
liter (wysoko$¢ x), wymiary wysokosci
wersalika (Y) i wymiary interlinii mie-
dzy wierszami (Z). W fototechnicznej
zasadzie skladania tworzyloby to gtéwne
parametry.

Oproécz wskazanych parametréw nale-
zaloby tez okresli¢ kréj i odmiane pisma,
wzglednie numer alfabetu (A), szerokos¢
sktadu w milimetrach (B) i liczbe plano-
wanych wierszy na stronie (C). Wyglada-
toby to nastepujaco: A5 — B 110 - C32-x
2,4-Y 3,6 - Z 5. Przy binarnym kodowa-
niu wystarczyloby podaé: 5110 —
32-2,4-3,6-35.

3. LACZENIE OBU TECHNIK SKLADU

W OLOWIU I FOTOSKLADU

Przy takim sposobie przygotowania pu-
blikacji zasadnicze znaczenie maja rézni-
ce przy odtwarzaniu znakéw pisma. Jest
bowiem zrozumiate, iz istnieje niezgod-
nos$¢ pisma tego samego kroju sktada-
nego w otowiu i fototechniczna metoda
sktadu §wiattem. Fotosktad jest bardziej
elastyczny w poréwnaniu ze stabilnym
sktadem zecerskim w otowiu. Ptynne
pomniejszanie i powiekszania oczka pi-
sma tworzy wieksze mozliwosci gradacji
pism niz w konwencjonalnym skokowym
stopniowaniu wielkoS$ci czcionek.

3.1. CZYNNIK POWIEKSZAJACY KSZTALT
LITERY PRZY DRUKU ZE SKEADU

Z OLOWIU
Doktadna odbitka pisma czcionkowego,
np. 12 p., wyglada po wydrukowaniu

235



Hermann Zapf

1. 0 5 e Is o 1§ A0
'1‘ o 11 o
11

N hass s

e 1o

¥ s
20 20
¥ 25

30 e

o 5 o 5 L0 5 30

HHE

236



Koniec klasycznej typografii a nadchodzacy czas liczb progresywnych

3.
*
———
o
& E E E E E E E
*
———
YW U oy u
—p——
T
&
E
i b
2 3 K
'E. = ~ E o =l —
g £ g Z E g 5 g
- ) H = 5 B s 2
= [a] = - = [s] L] -]
1. Linie wektorowe stosowane w urzadzeniu
Stromberg-Carlson 4020 Microfilm Printer.
2. Kontur znaku wraz z punktami obrazu odpo-
wiadajacymi rozdzielczosci danego urzadzenia.
3. Nie zawsze stopien pisma w fotoskladzie odpo-
237

wiada wielko$ci tradycyjnej czcionki.
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inaczej niz w swej pierwotnej formie.
Przy drukowaniu wypuktym odbitka na
papierze przedstawia wlasciwy obraz
litery z dodatkiem rozgniecionej otoczki
farby powstajacej podczas tloczenia. Mo-
zemy poréwnac np. starannie tloczone
stronice tekséw Jensona lub Bodoniego
pod szklem powiekszajacym i zauwa-
zymy, ze pismo jest pogrubione. Ten
czynnik powiekszajacy rysunek znakéw
nie wystepuje przy fotoskladzie.

3.2. CZYNNIK ZMNIEJSZAJACY PRZY
FOTOSKLADZIE

Przy fotosktadzie wystepuje zwykle nad-
mierne przeswietlenie znakéw. Powoduje
ono pocienienie i zaokraglanie szeryféw
liter. Grafik liternik zwykle uwzglednia
te zjawiska w trakcie projektowania kroju
pisma na uzytek fotosktadu. Z tych przy-
czyn kopiowanie historycznych krojéw
pism jest anachronizmem, poniewaz
Garamond, Bodoni i inni im wspétczesni
grawerzy stempli do produkecji czcionek
musieli uwzgledniaé efekt ttoczeniaiinne
przestanki przy produkeji czcionek.
Problemy nurtujace dawnych czcion-
karzy sg dzisiaj wyraznie przestarzale

w zastosowaniu do masowej, przemysto-
wej produkcji drukarskiej. Nie uzywa sie
dzi$ przeciez ani ttocznirecznych, ani
zwilzanych papieréw czerpanych z tak
zgrzebna struktura powierzchni.

4. PROGNOZA ROZWOJU

Rozwdj technologii moze prowadzié

do ,,absolutnej” reprodukc;ji litery, pod
warunkiem wprowadzenia czwartej
generacji maszyn do sktadu $wiatlem.
Na koniec przytocze wiec kilka uwag fu-
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turologicznych dotyczacych mozliwosci
perfekcyjnej reprodukeji projektu litery,
czyli bez czynnikéw powiekszajacych
lub zmniejszajacych ksztalt znaku.

W pierwszym pokoleniu maszyn
do sktadu fotograficznego uzywa sie
zwyklych negatywowych fotomatryc
zamiast oraz kamery zamiast kotta (Fo-
tosetter, Monofoto).

W maszynach drugiej generacji no$ni-
kiem pisma sa dyski liternicze lub gridy
w postaci ramek z pismem, np. Photon-
-Lumitype, Linofilm.

Trzecia generacja urzadzen obejmu-
je juz systemy CRT i to w polaczeniu
z negatywowym nosnikiem literniczym
(Linotron 505, Linotron 1010), albo z tzw.
pismem niematerialnym, dygitalnym,
zastosowanym w maszynach Digiset.
W celu modyfikacji tej metody naswie-
tlania sktadu w Kaliforni prowadzi sie
proby zastapienia znakéw zdigitalizo-
wanych przez ich zamienniki, tworzone
przez ruchomy punkt $§wietlny. Za po-
moca urzadzen CRT Stromberg-Carlson
4020 Microfilm Printer wykreslono kréj
pisma, w ktérym ksztatt liter wyznacza-
ja linie wektorowe w oparciu o system
ukladu wspétrzednych. Na siatke rastra
01024 lub 4096 polach nanoszono przy
pomocy komputera wektory linii.

W przeciwienstwie do zasady powsta-
wania znaku w urzadzeniach Digiset,

w omawianej tutaj metodzie mozna uzy-
wac prostych linii ukosnych. W kom-
puterze numeryczne sygnaly budo-
wane s3 z wektorowych koordynatéw
wspotrzednych.

Odtworzenie jakiejs kreski w syste-
mie CRT wykazuje zawsze zaokraglenia,
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a przez rozproszenie §wiatta elementy
budowy znaku nie s3 dostatecznie ostre.
Efekt ten uzyty zostat réwniez do wypel-
nienia wewnetrznej powierzchni konturu
znaku. Teoretycznie przy systemie sc
4020 — o ile juz zaprojektowano do niego
jakis alfabet — mozna sktadac z szybko-
$cia 1000-10000 znakéw na sekunde.
Oznaczatoby to wydajno$¢ ok. 36 mln zna-
kow sktadu na godzine! Sa to szybkosci,

z ktérymi bedziemy za pan brat z chwi-

la, kiedy urzadzenia do skladu swiattem
zaczng stosowac wiazki promieni lase-
rowych. W ten sposéb nastepna, a wiec
czwarta generacja fotosktadu pracowataby
przy pomocy lasera lub stosowata potaczo-
ne kombinacje CRT i laseréw.

4.1. MOZLIWOSCI ZASTOSOWANIA
LASERA

Nazwa ,laser” jest skrétem angielskiego
zwrotu Light Amplification by Stimu-
lated Emission of Radiation, co w przy-
blizeniu oznacza ,wzmacnianie Swiatta
przez stymulowana emisje promie-
niowania”. Bez zbytniego zagtebiania
sie w techniczne detale tego systemu
wystarczy przyjac¢ do wiadomosci, ze ta
metoda uzyskuje sie szczegdlnie inten-
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sywna wigzke promieni, tzw. spdjnego
$wiatla monochromatycznego.

Zaktad Aparatéw Precyzyjnych
(Precision Instruments) w Palo Alto
wyprodukowat (z uzyciem lasera, nowej
metody odblaskowej oraz wykorzysta-
niem pola magnetycznego) nos$nik pamie-
ci, w ktérym na powierzchni wielkosci
gléwki zapatki umieszczono 130000 réz-
nych, oddzielnych punktéw informacji.
W stosunku do systemu literniczego CRT
oznaczaloby to, Ze po przeszlo pieciuset
latach historii drukarstwa mozemy przy
pomocy lasera i maszyny do fotosktadu
osiagnac absolutna perfekcje reprodukcji
krojéw pism, a wiec bez czynnikéw znie-
ksztalcajacych rysunek liter.

5. REFLEKSJA KONCOWA

Dlatego wtasnie przysztos¢ ,,czarnej
sztuki” nie rysuje mi si¢ w czarnym kolo-
rze, poniewaz z pewnoscig bedzie pole-
gala na wykorzystaniu §wiatta. Powinno
nam wszystkim zaleze¢ na utrzymaniu
kontroli nad tymi fantastycznymi, tech-
nicznymi mozliwo$ciami. O tym nalezy
pamietad nie tylko dzisiaj, lecz takze

w nadchodzacym okresie dominacji
»liczb progresywnych”.

——
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Kryteria oceny czytelnosci pisma
Dirk Wendt / ttumaczyta Irena Rutkowska

Ustalenie jednoznacznych kryteriow czytel-
nosci pism drukarskich jest weigz bardzo
trudne. Wptywa na to stosowanie roz-
nych wspotczynnikow zaleznosci w ocenie
»dobrych” i ,ztych” krojow pism. Problem
wymaga dalszych badar i doswiadczer
prowadzonych w rognych warunkach.
Faworyzowanie dawnej typografii prowa-
dzi do subiektywizowania wynikow bada.
Przy nowych badaniach nalezy postawic
pytanie: dobrze czytelne — do czego?

Jesli czytanie uwazacd za technicz-

ny proces komunikacji, w ktérym za
posrednictwem drukowanego tekstu
przekazane maja by¢ informacje od
wysylajacego do czytelnika-odbiorcy,

to zagadnienie czytelnosci moze wylo-
ni¢ sie tez jako problem przepustowosci
kanatu. Ile mozna przekazaé informacji
w danej jednostce czasu przez kanat -
czytanie? Cechy, ktére moglyby sprzyjac
lub przeszkadzaé w tej przepustowosci
kanatéw, zatem kryteria czytelnosci,
mozna umiescié¢ po obu stronach kanatu.
Z jednej beda to kryteria wspdlnych cech
ocenianego pisma, jak np. wystepowanie
lub brak szeryféw, proporcje gérnych

i dolnych wydtuzen do wysokosci zna-
kow krétkich, grubosé kreski, wzgledne
wypelnianie wiersza itd. Z drugiej strony
kanatu pod kryteriami czytelnosci rozu-
miec¢ réwniez mozna cechy postepowania
czytelnika, ktére daja sie systematycznie
obserwowac i rejestrowad, aby z nich

pbZniej wyciagnaé z nich wnioski o czy-
telnosci pisma czytanego przez badanego
osobnika.

Chce sie pokusi¢ o oméwienie obydwéch
pojeé kryteriéw, choé, co prawda, na wy-
mienione na pierwszym miejscu kryte-
rium czytelnosci okreslonego pisma mam
niewiele do powiedzenia. Miles A. Tinker
poswiecit dziesiatki lat zycia na syste-
matyczne badanie wptywu poszczegdl-
nych cech pisma na czytelnosé, a swoje
doswiadczenia opisat w serii artyku-

téw i ksigzek. Nieco pézniej ukazaty sie
publikacje Brora Zachrissona i Herberta
Spencera. W zakresie poruszonych tam
zagadnien ja nie mam nic do dodania.

BADANIA A DOSWIADCZENIA
PRAKTYCZNE
Wyniki badan naukowych w znacznym
stopniu pokrywaja si¢ z codziennymi
doswiadczeniami praktykéw. Dla nor-
malnego ciaglego tekstu czytelniczego
podaje sie stale wielkos$¢ okoto 10 p.,
jako zakres optymalnej wielkosci pisma.
Jesli chodzi o szerokos¢ sktadu, to zasieg
optymalnej dtugosci wiersza uzalezniony
jest od zastosowanej wielkosci pisma. Dla
stopnia ok. 10 p. lezy on w granicach ok.
8o mm. Sktad wierszami o niejednakowej
dtugosci nie jest gorzej czytelny od skta-
du z wyréwnanym prawym marginesem.
Bezszeryfowe pisma s3 nie mniej czy-
telne niz pisma z szeryfami, a w zasa-
dzie wszystkie powszechnie stosowane
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tzw. pisma normalne, np. dzietowe,
daja sie czytac prawie tak samo. Tylko
kursywy czytane sa cokolwiek wolniej,
i to coraz wolniej, w zaleznosci od tego,
jak dlugo czytamy dany tekst. Jednak
pisma kursywne uzywa si¢ w prakty-
ce tylko do szczegélnego wyrdznienia
tekstu, gdzie zwolnione tempo czytania
w wiekszosci przypadkéw jest zamie-
rzone, aby czytelnik mégl zatrzymac sie
cokolwiek dtuzej nad miejscem szcze-
gélnie waznym. Nalezaloby oczywiscie
zbada¢, dzieki jakim srodkom typogra-
ficznym najlepiej osiagna¢ mozna takie
celowe zwolnienie szybko$ci czytania.

Wszystkie wymienione wyniki badan
dzialaja na praktyka niezwykle uspoka-
jajaco: widocznie robi wszystko catkiem
poprawnie, jesli badania wykazuja, ze
stosowana przez niego typograﬁa oka-
zuje sie optymalnie dobra, co réwniez
potwierdzaja przeprowadzone analizy
naukowe. Wydaje si¢ zatem, ze dalsze
badania s3 zbyteczne. W trakcie badan
zaobserwowano jednak szereg zjawisk
dodatkowych, ktére wskazywaty na to,
ze pozory moga myli¢. Okazatlo sie na
przyktad, ze czytelnik moze czytad ja-
kie$§ pismo coraz szybciej i to tym szyb-
ciej, im dluzej czyta tekst sktadany tym
pismem — nawet gdyby pismo to poczat-
kowo nie bylo szczegélnie dobrze czy-
telne. Czytajacy widocznie moze szybko
przywykna¢ do pisma i w nastepstwie
lepiej je przyswaja, nawet wtedy, gdy
na wstepie czytanie sprawiato mu
trudno$¢. ProwadZmy dalej te rozwa-
zania i zastanéwmy si¢ nad wynikami,
a nasung sie¢ nam wkrétce watpliwosci,
o ktdérych dotychczas méwiono.

PRZYZWYCZAJENIA TYPOGRAFICZNE
Mozliwe, ze zunifikowana typografia
naszych ksigzek, czasopism i gazet nie
jest wcale najlepsza. Wydaje sie nam ona
calkiem prosta tylko w naszych ekspery-
mentach, poniewaz osobnicy poddawani
doswiadczeniom, jako czytelnicy stykaja
sie z taka znormalizowana typografia na
co dzien. Zdazyli juz do niej przywyknaé
i oswoic sie z nia. Dlatego jest niezmier-
nie trudno rozwiazac te problemy na
drodze empirycznych doswiadczen.
Prawdopodobnie niemozliwe bytoby
przyzwyczajenie czytelnika w trakcie
eksperymentéw do jakiej$ okreslonej
nowej typografii, dzieki ktérej uzyskalby
on cala poprzednia bieglos¢. Zdaje sie,
ze nie bytoby réwniez mozliwe doktadne
sprawdzenie poprzedniej bieglosci u oséb
poddawanych doswiadczeniu, chyba

ze w innych grupach kulturowych (np.
Chinczycy lub Japonczycy), ktére pismo
tacinskie poznaty dopiero w trakcie
nauki jezyka obcego. Mozliwe bytoby
przeprowadzenie eksperymentu w kilku
réwnoleglych grupach, przy czym kazda
z grup otrzymataby od razu materiat

do czytania tylko w jednej okreslonej
typografii. Tak uzyskane wyniki bytyby
jednak dla naszej kultury ponownym,
watpliwej warto$ci generalizowaniem.

WPLYW GROTESKU NA

PRZYZWYCZAJENIA TYPOGRAFICZNE

Od kilku lat zaobserwowaé mozna

w typografii zwigkszajace si¢ stosowanie

pism jednoelementowych — groteskéw.
Poczatkowo wykorzystywano grotesk

w drukach reklamowych, potem réwniez

w czasopismach, teraz takze w niektd- 241
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rych ksiazkach. Od niedawna wydaje sie
w NRF pismem bezszeryfowym nawet
elementarze szkolne do wstepnej nauki
czytania. Jezeli zgodzimy sie z hipo-
teza, ze dos§wiadczalne wyniki badan
nad czytelnoscia sa w wiekszosci tylko
odzwierciedleniem nawykéw czytania
u 0s6b badanych, wtedy widocznie nale-
zaloby uwzgledni¢ w testach potegujace
sie z biegiem lat faworyzowanie grote-
skow, ktére dotychczas pod wzgledem
graficznej jakosci kroju doréwnywaty
antykwom dwuelementowym. Na tego
rodzaju eksperymenty oczywiscie jest
jeszcze za wczesnie; mozna je przepro-
wadzi¢ wtedy, gdy dzisiejsi pierwszokla-
sisci, ktérzy rozpoczeli nauke czytania
z elementarzy sktadanych groteskiem,
beda takze w dalszym swoim zyciu
kontynuowacd czytanie grotesku i to bez
poréwnania czesciej niz my i starsze
generacje. Musimy zatem czekaé okoto
10-15 lat, az wyrosna na czytelnikéw

w wieku dojrzatym.

Paterson i Tinker stwierdzili w 1932
roku, ze grotesk Cable Light, ktéry
przypuszczalnie nie byt jeszcze w owym
czasie ogélnie stosowany, nie mégt by¢
czytany wolniej, niz aktualnie uzywane
pisma z szeryfami. Jesli jednak narasta-
jace teraz przyzwyczajenie do réznych
krojow dobrych pism moze wptynaé na
zwigkszenie ogdélnej czytelnosci tekstow,
to dotyczyloby to réwniez szeroko dzisiaj
rozpowszechnionych groteskéw. Naleza-
toby wiec sadzi¢, ze wtedy odpowiednie
testy na predkos$¢ czytania moglyby wy-
kazac unaszych dziecilepsza czytelnosé
bezszeryfowych pism jednoelemento-
wych. Na wyniki nalezy poczekad, jezeli

Dirk Wendt

jednak znajda potwierdzenie, mozna
bedzie pewniej i bardziej obiektywnie
dyskutowac o lepszej czytelnosci pism
bezszeryfowych.

KILKA UWAG O PISMIE
PERCEPTRONOWYM
Praktycznie kazdy nowy projekt pisma
tradycyjnego jest dzisiaj konsekwencja
hipotezy o przyzwyczajeniu. Nastep-
stwem tego jest orientacja, aby nowos¢
mozliwie blisko przylegata do aktualnie
uzywanych pism. Tradycja (tym razem
wyjatkowo) moze si¢ okazaé celowym
hamulcem tego, co nowe. Dotyczy to
réowniez projektéw pism dla potrzeb
automatycznego rozpoznawania kompu-
terowego. Pisma takie powinny posiada¢
cechy charakterystyczne, zapewniajace
ich rozpoznanie w oparciu o faktyczne
mozliwosci techniczne i uktad przyrza-
dow, lecz musza posiadaé dukt utatwia-
jacy czlowiekowi jego czytelnosé, co
wymaga utrzymywania sie w granicach
ksztattu odpowiednio dobranego pisma
aktualnie uzywanego. Potegujacy sie
rozwdj techniki wymaga poza tym, aby
nie tylko znaki pisma wytwarzane przez
komputery mogty by¢ optymalnie czy-
tane przez cztowieka — co w znacznym
stopniu jest skutkiem zabiegéw progra-
misty —lecz takze aby znaki wytwarzane
innymi srodkami (drukowane lub pisane)
rozpoznawane byty przez komputery.
Posiadamy juz odpowiednia, obszer-
na literature o czytajacych automatach
i zwiagzanych z nimi problemach. Jasne jest
w kazdym razie, Ze nalezy stawiac okre-
$§lone wymagania w odniesieniu do pro-
jektéw pism drukowych i rejestrujacych.
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Spetnienie tych wymagan prowadzi do
znacznego graficznego ujednolicenia
pism w gtéwnych cechach poszczegélnych
znakow, przy maksymalnej odmienno-
$ci tych znakéw w ramach jednego kroju
pisma. Instynktownie wydaje si¢ prze-
konywajace, nawet przy braku doswiad-
czalnych badan, ze takie rozwiniecie
pisma wyjdzie réwniez na korzysé czytel-
nosci. Przyktadem tego, co rozumiane jest
powszechnie pod maksymalna odmien-
noscia znakéw jednego pisma, sa szeryfy.
Wystepuja one we wszystkich symbolach
i pozwalaja wzajemnie podobne znaki
jednego rodzaju pisma przedstawic jako
niepodobne. Ale szeryfy nie pomagaja

w odréznieniu poszczegdlnych liter. Moga
raczej przeszkadzad niz sprzyjaé czytel-
nosci pisma przez maszyny. Zrozumieli to
technicy, wykorzystujac (w pierwszych
generacjach automatéw, przyp. red.)

jako pomoc orientacyjna dla czytajacych
automatéw wlasnie szeryfy, ktére bedac
liniami stosunkowo najsilniej zaczernio-
nymi, ulatwialy maszynie odnalezienie
podstawowej linii wiersza. Analogicznie
wykorzystuje ksztatt szeryféw oko ludz-
kie. Nalezy jednak poczeka¢ na rezultaty,
czy niekorzysci wynikajace z ujedno-
licenia oczka litery zréwnowazone zostana
korzys$ciami, ktére daje ta pomoc orienta-
cyjna przy liniowym czytaniu.

CZYTELNY DO CZEGO?

Omawialem dotychczas dosy¢ ogdlnie
czytelnos¢ pisma, a przy tym robitem to
tak, jak gdybysmy wszyscy wiedzieli, co
si¢ za tym kryje. Chce teraz sprecyzowac
problem nieco doktadniej. Co to znaczy,
kiedy méwimy, ze jakie$ pismo jest bar-

dziej lub mniej ,,czytelne”? Rozumiemy
przez to, ze jakis dtuzszy tekst wydru-
kowany tym pismem mozna szybko
przeczytac. Moze to jednak réwniez zna-
czy¢, ze pismo takie rowniez z wiekszej
odlegtosci jest jeszcze dobrze rozpozna-
walne, albo mimo stabego o$wietlenia,
ztego papieru, wadliwego druku, a nawet
w trakcie jazdy trzesacym samochodem.
Wszystkie te czynniki i wiele innych
sprawiaja, ze czytajacy, niezaleznie od
obiektywnych kryteriéw, subiektywnie
odczuwa pismo jako dobrze czytelne.
Historia badan nad czytelnoscia pism
drukarskich odnotowuje wykorzystanie
najrozmaitszych kryteriéw czytelnosci.
Ustalono progi rozpoznawcze poszczegodl-
nych liter, prowadzono tachistoskopowe
badania stéw i grup stownych, sprawdzano
czytelno$¢ przy zblizaniu sie z oddalenia,
przy stopniowym zwiekszaniu jasnosci
lub ostrosci, stosowano réznego rodzaju
testy na predkos¢ czytania. Wydawatoby
sie przy tym, ze cechy te objety oczy-
wiscie réznorodne aspekty czytelnosci.
Czesciowo koreluja one ze soba, zatem
pismo, ktéremu w jednej metodzie po-
wiedzie sie, réwniez w innych metodach
badan da dobre rezultaty, czesciowo jed-
nak metody te dostarczaja takze wzgled-
nie niezalezne wartosci. Oczywiscie
»Czytelnos¢” w jednej metodzie nie jest
réwnoznaczna z,czytelnoscia” w inne;j.
Widocznie pisma nie daja sie uporzadko-
waé w sposéb nieskomplikowany w jed-
nowymiarowe kontinuum czytelnosci,,do-
brej” i,,z1ej”. Obojetnie jakimi metodami
zostanie okreslona, musza by¢ uwzgled-
nione rozmaite punkty widzenia. Zamiast
ogoélnie przyjetego pytania o,,czytelnosé”
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musimy pytaé:,czytelny — do czego”?
Wyobrazam to sobie nastepujaco: np.
pismo, ktére wykazato wzglednie dobra
czytelnos¢ w ciagltym tekscie (predkosé
czytania) i dzieki temu doskonale nada-
je sie do druku ciaglego tekstu w powie-
$ciachi artykutach, moze nie nadawac sie
zupelnie do opisu map, do druku ksiazek
telefonicznych czy stownikéw, gdzie nie
wystepuje tekst ciagly, a raczej odbiorcom
zalezy na szybkim odnajdywaniu poje-
dynczych wyrazéw. Z kolei jakies inne sto
dwudzieste pismo moze zawie$¢ w wyzej
wymienionych przyktadach, lecz dosko-
nale nadawac si¢ bedzie do tablic regulacji
ruchu i drogowskazéw, ktére powinny by¢
dobrze rozpoznawalne réwniez przy ztym
oswietleniu, na duzy dystans, przy opa-
dach $niegu i deszczu, mgle i znacznym
zanieczyszczeniu.

WIELOWYMIAROWY ASPEKT
CZYTELNOSCI

Pozwole sobie wyrazic te mysl troche ina-
czej imoze nieco abstrakcyjnie. Odnosze
wrazenie, Ze pojecie czytelnosci okaze
sie wielowymiarowe i ze przy méwieniu
o czytelnos$ci pism wielowymiarowo$¢

ta musi by¢ brana pod uwage. Dla zareje-
strowania i przedstawienia tego rodzaju
wielowymiarowosci, jako narzedzie me-
todyczne postuzy technika analizy czyn-
nikéw i wielowymiarowego skalowania.
Ze wzgledu na brak miejsca nie moge sie,
niestety, wdawac w szczegodty tej metody,
chce jednakze sprébowac wykazac na
jednym przyktadzie, jak mogltyby wy-
gladad takie pomiary czytelnosci pism
oraz klasyfikacja w wielowymiarowym
obszarze czytelnosci.

Dirk Wendt

Przypus$émy, Ze przebadaliSmy pewna
liczbe krojéw pism w serii rozmaitych
testow na czytelnosé. Mogty to by¢ testy
na predkos¢ czytania, na tachistoskopo-
we przedstawienie poszczegdlnych stow,
na progi rozpoznawalnosci przy rozma-
itym oddaleniu pisma itd. - tak, ze dla
kazdego pisma otrzymalismy w kazdej
metodzie badania warto$¢ pomiaréw.
Wartosci te moga by¢ miedzy soba
wspotzalezne, tj. rachunkowo ze soba
tak powiazane, ze ilosciowe kryterium
podobienstwa okaze sie tzw. wspdtczyn-
nikiem wspétzaleznosci. Nalezy liczy¢
sie jednak, iz w takiej korelacji miedzy
metodami pomiaréw osiagniemy zjawi-
ska w granicach zera, jesli dwie metody
zarejestruja bardzo réznorodne aspekty
czytelnosci, ktére miedzy soba nie maja
nic wspélnego. Bedziemy bardzo dum-
ni, gdy dwie metody dadza praktycznie
identyczne wyniki tak, Ze mozna prze-
powiedzie¢ nieomal na pewno wyniki
jednej metody, znajac wyniki innej
metody. W praktyce wiec dwie ze soba
korelujace metody mozna nawzajem
zastgpowac. Zastosowanie jednej z nich
bedzie zwykle wystarczajace, poniewaz
ta druga nie wniesie w zasadzie nic no-
wego. Zachodzaca korelacja migedzy me-
todami testowymi pozwoli nam oceni¢,
ktéra z metod ten sam aspekt czytelnosci
ujmuje szerzej, a jakie aspekty sa rézne.
Umozliwi nam to obiektywny wybdr
sktadu tekstu technika znormalizowa-
na dla optymalnego i ekonomicznego
ujecia czytelno$ci wielowymiarowe;j.
Jezeli dwa pisma wykaza we wszystkich
metodach jednakowa w przyblizeniu
wartos¢ pomiardéw, wystapi znowu mnoé-
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stwo podobienstw. W takim wypadku
korelacje zachodzace miedzy pismami
ocenianymi réznymi metodami mozemy
obliczy¢ sami. Gdy jednak wynik bedzie
negatywny i podobienstwa takiego nie
znajdziemy, bo obydwa badane pisma
wykaza we wszystkich metodach prze-
ciwstawne wyniki — badania utkna

w martwym punkcie. W praktyce tak
wielka korelacja miedzy dwoma pismami
wykaze, ze obydwa kroje pod wzgledem
ich wielowymiarowej czytelnosci kwali-
fikuja sie prawie tak samo.

Dalsze analityczno-wspoétczynnikowe
rozszerzenie korelacji miedzy pismami
umozliwi uktad pism w wielowymia-
rowej przestrzeni, ktérej osie dadza sie
okresli¢ metoda pomiaréw, np. pomiar
»predkosci czytania ciaglego tekstu”

i pomiar ,,rozpoznawalnosci w utrud-
nionych warunkach”. Dzieki znajomo-
$ci usytuowania pisma w przestrzeni,
mozliwy bedzie wybdr najkorzystniej-
szych pism dla kazdego wybranego celu,
obojetnie czy bedzie to znak drogowy,
opis mapy, stownik czy tekst gazetowy.
Emocjonalna jako$¢ wrazenia, o donio-
stosci ktérej mowi dr Zachrisson, mozna
uwzglednié jako dalszy wymiar.

Gruntowna psychologiczna anali-
za nowego pisma, przy zastosowaniu
znormalizowanych technik, dostarczy
nam dla tego pisma szereg wartos$ci
pomiarowych i umozliwi jego klasyfi-
kacje w wyzej opisanej przestrzeni. Tak
jak w medycynie temperatura ciata,
tetno, cisnienie krwi itd. daja lekarzo-

wi obraz stanu zdrowia czlowieka, tak
warto$¢ pomiaréw pisma przyniesie
nam informacje o przydatnosci dla
kazdego celu - do tekstu powiesciowego
lub map, plakatéw, szyldéw ulicznych
czy tytutéw w gazetach. W praktyce
czesto pismo musi spelniaé réznorodne
funkcje, np. stosuje sie je jako nagtéwek
plakatu i wtedy powinno by¢ z daleka
rozpoznawalne, czasem nawet posiadaé
wysoki stopien ekscentrycznosci, a takze
sprawiac na patrzacym mite wrazenie.
Obiektywnym miernikiem optymalnego
doboru pisma dla réznorodnych zadan
bedzie umiejetnos$¢ wykorzystania przez
uzytkownika réznych wymaganych
czynnikéw funkeji pisma, zgodnie z jego
przeznaczeniem. Dzieki tym czynnikom
stworzy sie poniekad pozycje idealng

w zasobie réznych pism, dzieki czemu
mozna bedzie tatwiej wybra¢é pismo, kté-
re jest najbardziej zblizone do ideatu.

Podsumowujac, chce postawi¢ dwie tezy:
1. Wyniki dotychczasowych badan

nad czytelnoscia sa prawdopodobnie

w znacznej mierze okreslone nawykami
czytelniczymi oséb poddawanych do-
$wiadczeniom i na skutek tego niestusz-
nie faworyzuja tradycyjnie stosowang
typografie.

2. Koncept czytelnosci przedstawia sie
wielowymiarowo, a wiec takze musiatby
by¢ ujety wielowymiarowo. Zamiast py-
ta¢ ,czy dobrze czytelne?” nalezy pytac
»do czego dobrze czytelne?”.
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Rozw¢j pisma Vidifont
Rudi Bass / ttumaczyt Ryszard Kietlinski

Nadawanie wiadomosci w telewizji wyma-
ga przetwarzania danych alfanumerycz-
nych, niezalegnych od procesu przygotowy-
wania sktadu recznego lub fotograficznego.
Pismo Vidifont, syntetyczna wersja alfabetu
CBS News 36, zostato specjalnie zaprojek-
towane dla wymagan telewigji. Jego gtowne
cechy to proporcjonalnie szerokie znaki

z wywagonymi odstgpami migdzyliterowy-
mi oraz specjalna struktura siatki pozwa-
lajgca korzystnie veprodukowac tuki i skosy
kresek tworzqcych litery. Autor traktuje
artykut jako materiat do dyskusji.

Badanie czynnikéw majacych wptyw

na ostros¢, percepcje i czytelnosé litery
emitowanej w telewizji zostato zapo-
czatkowane przez amerykanskie towa-
rzystwo telewizyjne CBS w 1966 roku.
Dla zaprojektowania pisma CBS News
36 przeprowadzono pod moim kierun-
kiem préby poréwnawcze na monitorze
kontrolnym w zamknietym obwodzie
transmisji. Chociaz charakterystyki
dotycza wymagan reprodukcji telewizyj-
nej, to podstawowe pismo do filmowania
przez kamere telewizyjna byto sktadane
recznie. Zrédlem dla obrazu CRT jest
wiec oryginal graficzny, refleksyjny lub
przezroczysty.

Telewizja, a przekazywanie wiadomo-
$ci w szczegolnosci, wymaga sktadania
tekstow, ktére niekoniecznie wiazg sie
z typograficznymi wzorami techniki
sktadu recznego lub fotograficznego. Kie-
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rowany komputerem generator znakéw
graficznych wytwarza i przesyla je bez
uprzedniej koniecznosci przygotowy-
wania tekstéw w procesie sktadu mecha-
nicznego lub optycznego. Skoro telewizja
umozliwia generowanie litery zgodnej

z jej oryginatem, wydaje sie konieczne
przeniesienie charakterystyk znakéw
literowych uzywanych w telewizji do
alfabetu elektronicznego.

Wraz z zakoniczeniem opracowania
pisma CBS News 36 wydzial grafiki
dziennika telewizyjnego CBS rozpoczat
studia nad syntetycznym krojem pisma
dla potrzeb telewizji. Zalozono, ze nie
powinien by¢ on konglomeratem sym-
boli graficznych zaprojektowanych do
optycznego rozpoznawania znakéw lub
uzywanych w fotosktadzie. Zalozono tez,
ze projektanci nie powinni wzorowac sie
ani na krojach pism zaprojektowanych
do generowania znakéw przy pomocy
komputeréw, ani uzywanych do wyswie-
tlania danych na kineskopach urzadzen
nietelewizyjnych. Zaréwno pionowe
kreski, jak i rastrowe punkty, niezbedne
przy emitowaniu danych alfanumerycz-
nych w fotosktadowych systemach CRT,
wymagaja jeszcze odczytania ich przez
kamere telewizyjna. Wobec tego, ze
proces przekazu telewizyjnego zaczyna
sie od fosforu (system CRT) i koniczy
sie réwniez na fosforze (odbiornik TV),
metoda ta wyolbrzymia otoczke §wietl-

na litery w gdrnej czesci skali §wietlnej, 247
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a zmniejsza zakonczenia kresek rysunku
litery, powodujac zawsze trudnosci na-
ktadania litery na ekran telewizyjny.
Wyniki badan réznych alfabetéw
syntetycznych pozwalaja przedstawié
nastepujace wnioski:
1. Pionowa siatka matrycy zostata okre-
$lona liniami odczytywanymi skokowo,
tak jak w urzadzeniach typu scanner,
pozioma siatka nie zostata scisle okreslona
dla wykreslenia zréznicowanych katéw
ilinii krzywych, niezbednych do stworze-
nia czytelnych i estetycznych dla oka form
liter.
2. Warunki narzucone przez uktad lo-
giczny komputera spowodowaty dra-
styczne ograniczenie ustalonych histo-
rycznie szeroko$ci liter. W szczegélnosci
dotyczy to zwezen przy literach M i W.
Z drugiej strony szerokie wybrzuszenia
lub duze $§wiatta miedzyliterowe, jak
w literach IL T A, spowodowaly powsta-
wanie niejednolitego natezenia szarosci
optycznej liter. Jest to jeden z zasadni-
czych warunkdéw, bo dobre natezenie
barwy litery zwieksza tatwos¢ czytania.
3. Mam réwniez watpliwosci, czy moga
by¢ tutaj stosowane poréwnania typo-
graficzne, skoro telewizja tak bardzo
wyolbrzymia nieréwnomierne swiatla
litery.
4. W czasie projektowania nie opracowa-
no zadnych pism minuskutowych.
5. Chcac by¢ obiektywnym trzeba za-
znaczy¢, iz wiele podobnych systeméw
zostalo stworzonych wylacznie przez
inzynieréw elektronikéw, a nie przez
projektantéw pism drukarskich. Sadze,
ze nie mozemy dalej popetniaé tego pier-
wotnego btedu, ustepujac przed wyma-

Rudi Bass

ganiami stawianymi przez te systemy.
Syntetyczne pismo zaprojektowane
swego czasu przez lotnictwo USA, w opar-
ciu o ramke 9 x 11 pdl, ujawnia wszystkie
defekty graficznych uproszczen, takie jak:
sztywne wyréwnanie pozycji liter i Swiatet
miedzyliterowych oraz ustalenie struktury
litery w sztywnych liniach prostych, pio-
nowych i poziomych, potaczonych ze soba
pod katem 45°. System 28 linii wysokosci,
oparty na ujednoliconej strukturze litery
w ramce 5 x 7 pol (tj. 28 linii wysokosci
i20 elementéw o zréznicowanej szero-
kosci), jest tworzony z jednostkowych
fragment6w kierowanych pojedynczymi
sygnatami. Ogdlny ksztatt litery charakte-
ryzuja niezgrabne, kanciaste linie.
Podporzadkowanie estetycznych walo-
row literniczych wymaganiom techniki,
w celu podniesienia wytworu tej techniki
do odpowiedniego poziomu estetyki,
jest starsze niz koncepcje Bauhausu.
Zaprojektowane przez Margaret Sha-
nahan wczesne pismo Salem oparte
jest na siatkowej matrycy o strukturze
linii prostych i oczek w ksztalcie krzy-
zykéw. Okoto 1838 roku doktor Louis
Braille udoskonalil swéj pierwszy alfabet
dla niewidomych. Opart go na formie
strukturalnej 2 x 3 wypuktych punktéw.
Komplet archaicznego pisma chinskie-
go zbudowany zostat wedtug systemu
logicznego opartego na liniach tamanych,
formowanych na siatce 7 x 9 pél. Alfabet
gtuchoniemych, nie oparty na wzorcu
graficznym ani elektronicznym, okre-
Slony jest przez uklad kciuka i czterech
palcéw reki. Nawet wspdtczesni graficy
i projektanci pisma, jak np. Wim Cro-
uwel, pochtonieci tym, co wydaje sie by¢
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logicznym projektem dla dzisiejszej tech-
nologii, bardzo chetnie ulegaja pokusom
redukowania czynnikéw wptywajacych
na dobra czytelnos¢ pisma.

W systemie optycznego odczytywania
liter istniejg pewne progi, ktérych nie po-
winno sie przekraczaé przy upraszczaniu
rysunku liter, jesli czytelno$¢ pisma ma
by¢ utrzymana. Umiejetnos¢ przystoso-
wania si¢ do potrzeb elektroniki sktonita
Crouwela do zastosowania skrétowych
ksztaltow liter o prostej strukturze.

Jego koncepcja jest przeciwienstwem

w stosunku do zadan, aby do alfabetu
Braille’a doda¢ elementy utatwiajace
rozpoznawanie znakéw. Te zadania
zreszta spowodowaly, ze William Moon
z Brighton zaprojektowat nowy alfabet
dla niewidomych. Proponowane przez
niego w 1847 roku formy literowe z wielu
réznych powodéw stanowia antycypacje
niektdrych liter Crouwela. Alfabet Moona
pomagal tym, ktérzy nie mogli widzie¢,
natomiast wspélczesne pismo (w imie
nagiecia sie do wymagan elektronowej
lampy katodowej) paradoksalnie odrzuca
pomoc tych, ktérzy widza.

Wystepujaca w czasie percepcji potrze-
ba rozrézniania nie tylko pojedynczych
liter, ale réwniez sylab, wyrazéw izdan
oznacza, ze niezgrabne czy wrecz sztucz-
ne formy literowe nie zadowalaja czytel-
nikaiwidza. Czytelnos¢ znakéw wymaga
petnego zakresu katow i eleganckich linii
krzywych. Uzytem stowa ,.eleganckich”
nie dla oznaczenia stylu, lecz sposobu
kreslenia, jakiego uzywaja matematycy.
Odznacza sie on trafnoscia, wlasciwoscia
iprostota kreslonych linii. Jakie zatem s3
wymagania dla stworzenia syntetyczne-

go alfabetu, ktéry taczylby technologie
powstawania obrazu z jakoscia graficzna
potrzebna dla percepcji znaku?

1. Siatka logistyczna, wystarczajaco gesta
dla otrzymania precyzyjnej reprodukcji
kroju pisma CBS News 36.

2. Pamie¢ zdolna wydzieli¢ nier6wne od-
stepy przy wszystkich literach i pozwalaja-
ca na zréznicowanie szerokosci liter i pro-
porcji odstepéw miedzyliterowych.

3. Przynajmniej dwie wielkosci kroju i al-
fabet minuskutowy wraz majuskutowym.
4. Stalo sie oczywiste, Ze nie bedzie juz
potrzeby reprodukowania sztucznych
punktowych rozéwietlent umieszczanych
wewnatrz katéw odwzorowywanego
alfabetu CBS News 36. Odkad alfabet syn-
tetyczny wytwarzany jest bez optycznej
reprodukcji wzoru graficznego, zjawi-

ska halacji (aureoli, otoczki swietlnej)

i przeptywu $§wiatta nie s3 wzajemnie
uwarunkowane. Inng korzys$cig wyptywa-
jaca ze stosowania generatora cyfrowego
jest doskonaly system kontroli. Od czasu,
kiedy informacja o literze kontrolowana
jest przez kod cyfrowy, nie istnieje w ogdle
problem z odczytywaniem scannerowym,
jak ma to miejsce w technice sktadania liter
przy pomocy urzadzen optycznych.

Na ekranie przecietnego domowego od-
biornika telewizyjnego — zwykle Zle nasta-
wionego na odbidr stacji i z zakldceniami
pola elektromagnetycznego — wystepuje
znaczne zmniejszenie obrazu. Dlatego
jest sprawa bardzo wazna, aby wspoméc
widza czy czytelnika, przekazujac litery
tak czyste i zréznicowane, jak jest to tylko
mozliwe. W przeciwienstwie do istnie-
jacych juz nieco zreszta dziwnych tzw.
»komputerowych” krojéw pism, wtasciwe
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pismo dla potrzeb telewizji powinno ta-
czy¢ wszystkie dobre cechy tradycyjnej
typografii z precyzja i doskonatym syste-
mem kontroli, ktdra zapewnia dzisiejsza
technika elektronowego przekazu.
Stosujac wymienione wymagania
w praktyce, bratem udziat w przekazy-
waniu na odlegto$¢ alfabetu CBS News 36.
Personel laboratorium CBS pod kierow-
nictwem Stanleya Barona z wydziatu
systemoéw elektronicznych opracowat
cyfrowa technologie konieczna do przeka-
zywania syntetycznego tekstu na wizje.
Zaprojektowany przez nas krdj pi-
sma Vidifont sktada sie z 28-liniowego
pisma zawierajacego majuskuly i litery
minuskutowe oraz 18-liniowego pisma
wersalikowego. Przeprowadzone przez
Mitre Corporation (Bell, 1967) badania
wykazaly, Ze dla okreslenia wysokosci
znaku 12 rozdzielczych linii stanowito
absolutne minimum, ponizej ktérego
procent btedu odczytywania staje si¢ nie
do przyjecia. Laboratorium zastosowan
nowoczesnych systeméw w firmie IBM,
badajac wymagania dotyczace czytel-
nosci pism, doszto do wniosku, ze 15
linii rozdzielczych stanowi ostateczne
minimum do zaakceptowania, a przewi-
dziana do wyswietlenia na ekranie lampy
katodowej litera powinna by¢ rozktadana
na 30 linii. W oparciu o wyniki badan
przeprowadzonych przez inzynieréw
telewizyjnych, towarzystwo telewizyjne
NBC polecato stosowac litery o wy-
soko$ci minimum 4,5% calej pionowo
odczytywanej powierzchni ekranu, co
stanowi okoto 22 linii rozdzielczych na
powierzchni aktualnie odczytywane;j.
28-liniowe pismo Vidifont jest bardzo
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zblizone do zalecanego pisma 30-linio-
wego, a 18-liniowe pismo lezy pomiedzy
sugerowanym minimum, ograniczonym
15 lub 22 liniami rozdzielczymi.

System zapewnia cztery zasadnicze
funkcje: przetwarzanie na obwodach we-
wnetrznych, synchronizacja i kontrola,
pamiec oraz generowanie litery. Klawia-
tura ,,na wejsciu” steruje procesem skta-
dania oraz dodatkowymi czynnosciami,
jak np. rozmieszczanie wierszy, srodko-
wanie, itp. Pozwala réwniez wykreslaé
i $cies$niad litery, wiersze lub cate strony.
Wyswietlanie na ekranie lampy kato-
dowej moze by¢ poprzedzone sktadem
prébnym na monitorze kontrolnym
i wyswietlane w odpowiednim, pézZniej-
szym czasie. Podobnie jak alfabet CBS
News, pismo Vidifont posiada proporcjo-
nalne formy literowe. Na przyktad litera
I zajmuje czwarta czes¢ miejsca litery W.
Wspomaga to strukture stéw i czytelnosé
pisma, pozwalajac na odpowiedni rachu-
nek liter, ktéry umozliwia zapelnienie
tekstem ekran telewizyjny.

Waznym aspektem technologicznym
pisma Vidifont jest jego unikalna struk-
tura siatkowa. Vidifont taczy w sobie
wszystkie syntetyczne systemy wizyj-
ne zalezne od poziomych linii rozdziel-
czych, natomiast jego pionowa struktura
siatkowa dodatkowo podwaja liczbe sy-
gnaléw, podkreslajac szczegdty znakow.
Przecietna litera o proporcjach 7: 5 (tj. 28
linii wysokoscii2o poréwnywalnych ele-
mentéw szerokosci) jest teraz zbudowana
na podstawie 40 elementéw poprzecz-
nych do jej szerokosci. Pozwala to liniom
ksztattu ,jajowatych koszyczkéw” za-
krecaé tagodnym tukiem, co jest bardzo
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potrzebne do zbudowania takich liter jak
0, C, G lub wykreslenia odwréconych tu-
kéw linii krzywych, takich jak w literze S
czy minuskutowej a. Proporcje siatki1:2
tagodza réznice prostych linii ukosnych,
potrzebnych do zréznicowania pomie-
dzy symbolami, takich liter lub cyfr jak:
5(82°); W (76°); V,A,M (73°); N, X, Y
(63°); K, Z (58°); 2 (40°).

Chociaz odtworzenie pierwowzoru
alfabetu jest w pelni precyzyjne, istnieja
pewne specyficzne odchylenia, ktdre sa
przyczyng gubienia szczegoétéw litery,
lub, inaczej méwiac, wymagaja dodat-
kowego zapisu w pamieci. Na przyktad
litery M i N maja takie same rozkazy
ograniczenia pojemnosci pamieci. Dla-
tego pionowe linie proste litery N nie
posiadaja réwnego ciezaru. W literze V
waga obydwu linii prostych jest od-
wrdcona. Oba te odchylenia zostaly juz
zlikwidowane przy okazji sprawdzania
funkcjonowania pamieci. Specjalnego
zapisu w pamieci wymaga takze utwo-
rzenie litery G, ktéra w swoim pierwo-
wzorze nie posiadata krétkiej, prostej
dolnej kreski.

Zuwaginato, ze rozmiar strony
tekstowej emitowanej przez telewizje,
ograniczonej przez wielkos¢ ekranu
imarginesy podobnie jak w drukach, nie
jest ustalony. Istnieja tez granice wiel-
kosci emitowanych liter oraz w systemie
tym, podobnie jak w oku ludzkim, na-
stepuje analiza obrazu. Z tych powodéw
rachunek literowy staje sie najwazniej-
szym wskaznikiem wizyjnego sktadania
tekstéw. Strukture kroju Vidifont charak-
teryzuja raczej wielkoS$ci proporcjonalne,
anizeli wyréwnane szerokosci. Ponadto

proporcjonalne odstepy miedzyliterowe
daja ekonomiczny rachunek literowy.
Przecietnie 22 litery nowego kroju pisma
o028 liniach miesci si¢ w jednym wierszu,
natomiast tylko 16 liter o stalej szerokosci
w tym samym systemie 28-liniowym. Ten
wskaznik moze by¢ jeszcze zmniejszony
010%, co umozliwi dodanie kilku liter.

Oprocz tej zamierzonej elastyczno-
$ci, wzgledny wskaznik wizyjny bedzie
wahad sie w czasie, zaleznie od zmian
w liniowosci i dawa¢ wyniki w zalezno-
$ci od odmian kroju pisma: normalne-
go, waskiego czy szerokiego. W takich
przypadkach wyswietlenie litery zo-
stato udoskonalone przez uproszczenie
zapisu w pamieci urzadzenia. W innych
przypadkach, przede wszystkim przy
liczbach, gdzie zdarzaly sie zmniejsze-
nia elementéw liter, ktére nie mogty by¢
zaakceptowane przez oko ludzkie, pismo
zostalo poprawione dla umozliwienia
uwypuklenia indywidualnych ksztattow
cyfr. Poniewaz cyfry, odmiennie jak lite-
ry, nie moga zaleze¢ od kontekstu (w ro-
zumieniu pomocy przy rozpoznawaniu
litery), wazna rzecza byta mozliwos¢
znacznego zréznicowania form.

Rejestr zmiany pamieci uwypukla
wszystkie wlasciwe oraz niewlasciwe
sygnaly okreslajace potozenie linii krzy-
wych i prostych wzdtuz odczytywanego
wiersza, wypetnionego literami. Mimo
tych niedoskonatosci, uwazamy jakos¢
graficzna pisma Vidifont za wazny krok
w kierunku zaprojektowania syntetycz-
nego pisma dla typowizji. Zataczone ilu-
stracje ukazuja szczegély obecnego etapu
rozwoju kroju pisma. Nastepnym etapem
pracy bedzie udoskonalenie proporcji 251



ABCDEF GHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ.

PROPORTIONAL SPACE
12 DISPLAY ROWS
WORD BY WORD COL OR
BUILT- IN EDGING

ROLL /CRAWL




Rozwéj pisma Vidifont

—6 = [T = )
L ‘

i
ST
7

(a
()

¢
e

=
5%

@y
EBIC)

<J

4
ek
/="

=

1. Widok poséredniej formy pisma Vidifont na ekranie telewizora.
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Detektor §wiatet miedzyliterowych nie zostal jeszcze dopracowany.
3. Wstepne odmiany pisma Vidifont dla réznych liczb linii pionowych
wyznaczajacych szerokos¢.

4. Schematyczny rysunek majuskut 18-liniowego pisma Vidifont.
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$wiatel miedzyliterowych oraz uzupet-
nienie go w wieksze stopnie pism.

Wydaje sie stuszne podsumowacé
niektdre konstatacje na temat wzajem-
nych zwiazkoéw estetyki i czytelnosci.
Wigkszo$¢ przeprowadzonych préb czy-
telnosci dotyczyto czynnikéw dajacych sie
pomierzyd¢, jak np: wielko$¢ punktu i jego
ciezar graficzny, linia pisma, odbijanie
$wiatla przez papier oraz inne parame-
try drukownosci. Obecnie, kiedy lampa
katodowa stwarza nowe problemy przy
projektowaniu, powstaje pytanie: czy dra-
stycznie zmienione formy liter lub nawet
techniczne kroje pism moga by¢ tatwiejsze
dla procesu generowania, a réwnoczesnie
bardziej czytelne? Z mego punktu widze-
nia, nie tylko jako badacza, ale réwniez
projektanta, estetyczne walory litery nie sa
jedynie wyrazem artystycznej wrazliwosci
projektanta, ale wzajemnie uktadajacych
sie elementéw rysunku, takich jak dtugosé
lub wzajemne potozenie kresek przypro-
stokatnych. Jakkolwiek to odczuwamy,
to sposéb patrzenia na litere jest zaréwno
czescia historycznego rozwoju liternictwa,
jak i przygotowania samych czytelnikéw.
Razem z czytelnoscia dialektycznie wyni-
kajaca z wymienionych czynnikéw nalezy
bra¢ pod uwage np. szybkos¢ mrugania,
szeroko$¢ kolumny, itp.

Cokolwiek réznitoby kroje pism, tatwo
zauwazy¢, ze maja one wspélny rytm,
jak gdyby tetno odczytywania wiersza,
ktére nie powinno dac sie fatwo prze-
rwad. Istnieje techniczna mozliwos¢
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wprowadzenia nowego lub niepropor-
cjonalnego kroju pisma, wywodzace-

go sie z glowicy komputera — tego Zeusa
naszych czaséw. Nie uwazam jednak, aby
bylo to stuszne, cho¢by z punktu widze-

nia humanistycznego. Nawet drugorzedne
czynniki stosowane przy projektowaniu
pism, takie jak np. doktadne prowadzenie
krzywej lub wzajemne oddzialywanie swia-
tel miedzyliterowych, maja swoje antro-
pocentryczne pochodzenie. Bezsprzecznie
wywodza sie one z graficznych (pisanych)
wzajemnych zaleznosci reki i dtuta, gesiego
pidraipergaminu, piéraipapieru. Nie uwa-
zam, aby mogty by¢ bezkarnie odrzucone.

Od czasu pierwszej rewolucji w 1919
roku Chiny prébowaly rozszerzy¢ baze
druku jezykéw uzywanych w tym kraju.
Wprowadzono narodowe fonetyczne
znaki, prébowano uproscié i zreduko-
wacé ok. 40 0oo ideograméw do 1000
mozliwych do przyjecia znakéw. Dzisiaj
kontynuuje sie préby uzycia w skali kraju
zromanizowanego systemu Pin-Yan Ju
Mana, zblizajacego Chinczykéw do zna-
kéw pisma tacinskiego.

Mozna tatwo stwierdzi¢, ze kultury
nie posiadajace wtasnego alfabetu, gdzie
wzajemne relacje miedzyludzkie za-
wiazuja sie bez przystowiowej zaprawy
murarskiej, ktéra reprezentuje 26 na-
szych liter, nie znacza tak wiele w kultu-
rze swiatowej jak nasza. Tak czy inaczej,
musimy uwazac tacinski alfabet za sys-
tem wyplywajacy z naszego istnienia.



Liternictwo w... ornitologii? 47(5)
Roman Tomaszewski —

1971

Artysta grafik, Jerzy Desselberger, jeden z laureatow Migdzynarodowego
Konkursu RWPG na nowe pisma drukarskie, poza grafikq pasjonuje si¢ orni-
tologiq. Projekty swoich pism drukarskich ,,chrzci” nazwami ptakow, rysuje
znaczgki pocztowe o ptasiej tematyce, blisko wspotpracuje z jedng ze stacji
ornitologicznych Instytutu Zoologicznego PAN. Znalazt si¢ temat zwigzany

z obiema pasjami grafika, w ktorym pomoc okazat Osvrodek Pism Drukarskich
i zainteresowat Zaktady Matryc Linotypowych w Katowicach.

Przez wiele lat ornitolodzy korzystali z wzoréw cyfr wybijanych na
obraczkach stacji badawczej w Helgoland (NRF). W notatce na ten te-

mat Jerzy Desselberger pisze: ,,Problem czytelnosci cyfr — wzbogacony

o nowe aspekty— wystapil ponownie w okresie powojennym. W zwiazku
ze znacznym wzrostem w skali miedzynarodowej badan opartych na
obraczkowaniu, wzrasta m.in. liczba dtugoterminowych wiadomosci
powrotnych (odnalezienie ptaka po kilku czy kilkunastu latach). Obraczki
z biegiem czasu ulegaja starciu (wiele ptakéw zeruje w trawie, piasku czy
mule) i z napiséw pozostaja w najlepszym wypadku szczatki. W ramach
poszukiwan srodkéw zaradczych (np. inne metale czy glebokie ttoczenie)
postuluje sie specjalny ksztatt cyfr, pozwalajacy odczytaé numer nawet
przy czesciowym ich zniszczeniu. Poniewaz numer znajduje sie przy jed-
nym z brzegéw obraczki, najwieksze szanse ocalenia maja gérne wzgled-
nie dolne cze$ci znaku, te wiec fragmenty powinny umozliwiaé rozpozna-
nie catej cyfry; zadanie to rzekomo spetniaja cyfry Helgolandu.

Stacja ornitologiczna w Gérkach Wschodnich k. Gdanska, podlegta
Instytutowi Zoologicznemu PAN, podjeta zadanie zreformowania ksztat-
tu obraczek i ulepszenia ksztattu cyfr. Projektujac cyfry do nowych
obraczek, Jerzy Desselberger uzyskat bezkonfliktowe potaczenie naste-
pujacych wymagan: 1) wysokiego stopnia rozpoznawalnosci znaku nawet
po zatarciu jego fragmentdw, 2) umieszczenia ich na obragczce w miejscu
zapewniajacym 75% odpornosci na $cieranie, 3) estetycznego wygladu
zapisu. Cechy te obrazuje powyzsza reprodukcja.

Wedtug informacji Wojciecha Kani, kierownika Biura Obrgczkowania
Stacji Ornitologicznej, przewiduje si¢ produkcje ok. 20 typéw obraczek.
Wybite nowymi cyframi i symbolami (napis informacyjny, numeracja bie-
zaca od 00001-10000 itd.) aluminiowe obraczki musi charakteryzowac 255
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wysoka precyzja prac grawersko-stemplarskich. Zadanie to §wietnie moga
spelni¢ ZML w Katowicach. Aktualne zapotrzebowanie roczne wynosi ok.
100 000 sztuk. Przy dobrze zorganizowanej wyspecjalizowanej produkcji
istnieje takze mozliwo$¢ eksportu obraczek.

Zadanie i jego realizacja postuza nauce. Zaktady Matryc Linotypowych
maja warunki do nawiazania wspdtpracy z Instytutem Zoologii PAN.
Stacje ornitologiczne borykaja sie z trudno$ciami w tym wzgledzie. Sadzié
wiec wypada, ze nie tylko dobra rada, ale konkretne prace stemplarskie
mozna wykona¢ w Zakladach Matryc Linotypowych w Katowicach,
zwlaszcza, ze nie narusza to ich podstawowych zadan dla poligrafii.
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1. Cyfry niemieckiej stacji badawczej w Helgoland.
256 2. Cyfry zaprojektowane przez Jerzego Desselbergera.



Anatomia liter tacinskich
Albert Kapr / ttumaczyta Irena Rutkowska

W 1971 v. Ukagata si¢ w NRD monografia
prof. Alberta Kapra Schriftkunst (Verlag
der Kunst, Dregno 1971). Awigowalismy jq
w zesgycie ,,Litery” 47(5)/1971. Kto poznat
pierwsze wydanie tej ksiqzki, stwierdzi,
ze nowa edycja jest gruntownie przepra-
cowana i wzgbogacona nowym, ciekawym
materiatem. Redakcja w porozumieniu

z autorem wybrata jeden rozdgziat, szcze-
golnie wazny dla projektantow liternictwa
drukarskiego.

Kto chce dzisiaj korzystac¢ z pism typo-
graficznych ma do dyspozycji tysiace
krojow pism z okoto dwudziestu pieciu
odlewni z catego $wiata. Jesli za najstar-
sza forme antykwy drukarskiej przyjmu-
jemy antykwe Nicolasa Jensona, ktérej
forma pierwotna powstata w 1470 roku
w Wenecji, wtedy stwierdzi¢ nalezy, ze
ksztatty uzywanych przez nas dzisiaj
liter powstawaty w okresie ostatnich
pieciu stuleci. Kazdy, kto zajmuje sie
pismem - nie tylko projektant, lecz
kazdy, kto pisma uzywa, a wiec réwniez
czytelnik — powinien wiedzie¢ co$ niecos
o jakosci graficznej liter.

Kaligrafowie Renesansu konstruk-
cyjnie tworzyli figury majuskutéw, np.
Luca Pacioli, Giovanni Battista Verini,
Damiano da Moile i Vespasiano Am-
phiareo. Znacznie dalej w wyznaczaniu
metoda konstrukcyjna detali ksztattu
liter poszla komisja pod przewodnic-
twem Nicolasa Jaugeona, ustalajaca

48(@1)
49(2)

1972

w 1692 roku proporcje kroju romain du
roi. Nie nalezy jednak przecenia¢ tych
wszystkich prac, do§wiadczen i eks-
perymentdéw. Realizacja ich w formie
czcionkowej prawie nigdy nie dochodzi-
ta do skutku w oparciu tylko o metode
konstrukecyjna. Kréj Romain du roi byt
dobrym pismem dlatego, ze po ustaleniu
przez komisje wytycznych dla rysun-
kéw, sztycharz czcionek, Jean Gran-
jean, nie zwazajac na wiele ustalen
konstrukeji wprowadzit do pisma sze-
reg korekt optycznych. Trzeba jednak
przyznaé, ze gruntowne zajmowanie sie
konstrukcja alfabetéw poglebito zna-
jomos¢ anatomii i budowy liter, dajac
historyczny obraz ich rozwoju w niektd-
rych okresach. Wspétczesnie, zamiast
niewolniczych form konstrukeyjnych,
poréwnujemy najpiekniejsze pisma
pojawiajace sie w historii liternictwa,

a przede wszystkim w historii czcionki.
Zachowaly sie tez rézne dawne uwa-

gi i wskazoéwki dotyczace wlasciwosci
poszczegdlnych liter.

Biorac pod uwage warunki historyczne
powstawania pism oraz zasadniczo od-
miennymi cechami formy, rozrézniamy
i w projektowaniu dzielimy alfabet naj-
pierw na dwie grupy: litery duze (wiel-
kie, wersaliki, majuskuty) i litery mate
(tekstowe, minuskuty). Rozpoczniemy
od liter duzych.

Majuskuty tacinskie sktadaja si¢ z geo-

metrycznych form podstawowych i ich 257
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pochodnych. Mozna je podzieli¢ na trzy
grupy:

grupa liter z poziomymi i pionowymi
kreskami: I, H, L, E, F, T, J,

grupa liter zaokraglonych:
0,Q,C,G,D,U,B,P,R, S

grupa liter ze skosnymi kreskami:

AL VW, X, Y,M,N,K, Z.

Poréwnajac kola, tréjkaty i kwadraty
zwracamy uwage na nieskomplikowane
optyczne odrebnosci i na pewne ztudze-
nia optyczne dotyczace wszystkich kro-
jow pism. Jesli koto i trdjkat, przy pomo-
cy schematycznego rysunku, sprowadzi
si¢ do wysokos$ci kwadratu, wtedy wy-
woluja wrazenie znakéw zbyt matych.
Aby zlikwidowac to wrazenie, koto musi
wybiega¢ u géry i u dotu, a tréjkat wy-
stawad swoim wierzchotkiem poza linie
ograniczajace poziomy. W kole dodaje sie
u gdry okoto 2% wysokosci wersalika H
i2% u dotu. W tréjkacie réwnobocznym
wierzchotek powinien wystawac nad li-
nie pomocnicza nawet do 3%. Naturalnie
w takim przypadku zaokraglenia nieco
deformuja kota, podobnie wierzchotki
w tréjkatach réwnobocznych odbiegaja
od czysto geometrycznej formy i cze-
sto sa troche Sciete. Wielkos¢ korekt
w kazdym przypadku nalezy przebadad,
a rozstrzygajace bedzie zawsze wlasciwe
wrazenie optyczne.

MAJUSKULY I oraz J. Jakie problemy
nastrecza prosta pionowa kreska? Dla
projektanta pism wersalik I jest lite-

ra kluczowa. Rysujac te litere nalezy
okresli¢ grubos¢ kreski gtéwnej i linii
pomocniczych wszystkich pozostatych.
Grubo$¢ kroju pisma wynika z estetycz-

Albert Kapr

nego wywazenia i uchwycenia wlasciwej
proporcji grubosci kresek zasadniczych
w stosunku do wysokosci H. Kaligra-
fowie Renesansu usitowali wprowadzi¢
proporcje oparte na anatomii czlowieka,
ktérego idealna proporcja wysokosci glo-
wy do ogélnej wysokosci przedstawiata
sie mniej wiecej jak 1: 8. Felice Feliciano,
ktéry w roku 1460 jako pierwszy badat
proporcje liter w starozytnych inskryp-
cjach, podat troche inne proporcje,
mianowicie grubos¢ kreski do wyso-
kosci miata sie jak 1:10. Zbyt delikatne
w rysunku pisma stwarzaty wrazenie
pajeczyny. Zle sie nimi drukowalo na
szorstkim papierze. Po latach wiemy,
ze nie nadaja sie réwniez do reproduko-
wania technika wklestodrukowa. Zbyt
grube pismo podstawowe sprawia zas
wrazenie, jakby odczytanie tekstu nim
zlozonego wymagato wysitku gtosowego.
Zdaniem doswiadczonych sztycharzy
znalezienie wlasciwej grubosci jest kwe-
stig szczescia. Aby wyjs¢ temu szczesciu
naprzeciw, mozemy przesledzi¢ propor-
cje kilku dobry pism.

Proporcje grubosci kreski zasadniczej
do wysokosci majuskutly I, mierzone
w starannych drukach na gtadkim pa-
pierze (mozliwe mate niedokladnosci):

Kréj i producent 10 p. 48 p.
Garamond

(Typoart) 1:7,5 1:9,1
Baskerville

(ATF/Monotype) 1:65  1:68
Janson Les s
(Stempel/Linotype) :0, 27,
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Bodoni (Bauer/Linotype) 1:7,0 1:6,7
Walbaum

(Berthold/Monotype) 1:6,5 1:6,2
Trump-Mediaewal 1:79 L83
(Weber/Linotype) 2/ :8,
Palatino

(Stempel/Linotype) 1:8,0  1:90
Times New Roman

(Monotype) 1:6,5 1:6,5
Grotesk akcydensowy ) )
(Berthold/Linotype) 1:7,5  1:83
Helvetica

(Haas/Linotype) 1:6,5 1:7,2

Analizujac podane liczby widzimy,
ze idealna grubos¢ laski w wersalikach
tacinskich dobrych pism drukarskich
lezy miedzy1:6,5a1:9. Wieksze stopnie
pisma wymagaja zazwyczaj nieznacz-
nego zwezenia kresek gtéwnych. Inne
problemy zwiazane z gruboscia kreski
gléwnej zostana jeszcze pdzniej omdwio-
ne. Réwniez kwestie ksztattéw szery-
féw s oméwione w ksigzce w rozdziale
poswieconym najpiekniejszym pismom
wspolczesnym. Tutajjednak wyraze swdj
Times

Garamond Palatino Caslon  Janson

guuill

MAJUuskuUtA H. Rysunek litery H nasu-
wa dwa pytania: - Jak duzy powinien
by¢ odstep miedzy dwoma pionowy-
mi trzonami? Jak gruba i jak wysoko
powinna by¢ osadzona kreska pozioma?
Odpowiedz na nie uzalezniona jest od
artystycznych zamierzen projektanta

poglad, ze kreski pozbawione szeryféw
optycznie sprawiaja wrazenie krétszych
niz litery z szeryfami poprzecznymi. Dla-
tego w groteskach proste pionowe kreski
powinny by¢ wyprowadzane nieznacznie
nad poziom linii ograniczajacych.

W wiekszosci pism kreski gtéwne I maja
stala, niezmienna grubosé. Przejscie do
szeryféw wprowadzane jest niemal niedo-
strzegalnie. Niektdre pisma maja trzony
nieznacznie zwezajace si¢ ku dotowi. Inne
pisma posiadaja trzony, ktére w srodku
optycznym sg wzmocnione. W zadnym
wypadku nie nalezy przesadza¢ z podobna
kosmetyka cech graficznych.

Umieszczony z lewej strony u dotu jezy-
czek przy majuskule J nie jest zwykle ba-
nalnym przedtuzeniem w dét, jak np. przy
minuskule g lub p, w projekcie zasadniczo
chodzi o wystarczajace zaznaczenie grafe-
mu odrézniajacego litere od I. Gdy np. za-
miast wspomnianego przedtuzenia w doét,
poprowadzimy J u dotu pétokregiem
w lewo, to taka litere mozemy ustawic¢
bez trudnosci tylko na poczatku wyrazu,
poniewaz $wiatlo po lewej stronie utworzy
w Srodku wyrazu wyrazna dziure.

Akzidenz  Futura

Bodoni  Walbaum Neutra

JIJIJ I

i od prowadzenia duktu kroju pisma.
Antykwa Jenson posiada najszersze H,
ktérego zewnetrzne ograniczenie piono-
wych trzonéw w proporcji do wysokosci
litery wynosi 9 : 10, w kroju Bodoni zacho-
wana jest proporcja 6,9 : 10. Bodoni i inne

klasycystyczne pisma majg wzglednie 259



waskie H (szerokich i waskich odmian
krojéw nie bierzemy pod uwage w tych
rozwazaniach). Mozemy zaryzykowa¢
definicje, ze H ma dobra szeroko$¢, jesli
zewnetrzne ograniczenie obydwoéch trzo-
néw wynosi ca 8/10 wysokosci.

Jak wysoko powinna by¢ osadzona
w wersaliku H kreska poprzeczna?
W zadnym wypadku w geometrycznym
$rodku, ktéry mozna wyznaczy¢ przy-
miarem. Tak osadzona kreska poprzecz-
na wydaje sie na oko zbyt intensywna.
Jesli chcemy, aby wzrok odebrat wta-
$ciwy obraz poprzecznej kreski, nalezy
umiescic¢ ja nieco wyzej. Zjawisko to
odnosi sie réwniez do innych liter.

Jaka ma by¢ grubos¢ kreski poprzecz-
nej? We wspélczesnych replikach
dawnych pism renesansowych kreska

Ga Pa Ca Ja Ti
MAJUSKULA L. Wiekszo$¢ uwag doty-
czacych tego znaku zostala uwzglednio-
na przy omawianiu rysunku litery H.
Szeroko$¢ kreski poprzecznej musi by¢
ustalona tacznie z E i F. Krétsze kre-

ski poprzeczne sa bardziej eleganckie.

W inskrypcjach na rzymskiej kolumnie
Trajana szerokosc¢ kreski poprzecznej jest
nieco mniejsza niz potowa wysokosci

pionowych trzonéw. Wiekszos¢ kaligra-
fow Renesansu jako szeroko$¢ zalecata

Albert Kapr

poprzeczna posiada wiecej niz potowe
grubosci kreski zasadniczej, a w orygina-
le Jensona nawet 2/3 grubo$ci pionowego
trzonu. Natomiast w pismach klasycy-
stycznych grubos$¢ kreski wynosi 1/8 kre-
ski zasadniczej, a niekiedy nawet tylko
1/10. Nalezy pamieta¢, ze zbyt delikatne
cienizny sa niekorzystne w czcionkach

i matrycach do fotosktadu oraz w repro-
dukcji wklestodrukowej.

W grotesku trzeba takze wzia¢ pod
uwage jeszcze jedno wazne ztudzenie
optyczne, mianowicie belki poziome
stwarzaja wrazenie grubszych niz piono-
we. Jesli w grotesku kreska pionowa i po-
zioma optycznie maja sprawiaé wrazenie
jednakowo grubych, to kreski poziome
moga mie¢ w zasadzie tylko 9/10 grubo-
$ci kresek pionowych.

Bo Wa Neu Akz Fu
potowe wysokosci, czyli taka proporcje,
jaka mniej wiecej posiada klasyczna
antykwa Garamonda. Dtuzsze kreski
poprzeczne sprawiajg wrazenie zbyt rzu-
cajacych sie w oczy, a daleko wysuniete —
przesadnie poszerzajacych litery. Prosze
poréwnac szerokie proporcje antykw
Jenson, Caslon, Baskerville i Akzidenz

Grotesk z wezszymi proporcjami grote-
sku Futura.

. LLLLLLLLLL
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MAJUuskUtA E. Nieco komplikuje sie
kwestia szerokosci trzech kresek po-
przecznych w literze E. Zazwyczaj srod-
kowa kreska poprzeczna bywa przycieta
troche krécej. Na inskrypcjach kolumny
Trajana gérne i srodkowe kreski po-
przeczne s3 prawie jednakowej dtugosci,
dolna byta narysowana nieco dtuzsza

i odpowiada kresce poprzecznej L.

W wiekszos$ci pism wspoélczesnych
stosunek ten jest zachowany. Najszerzej
biegnie kreska poprzeczna jest u dotu,
najkroétsza jest w srodku, a gérna wybie-
ga nieco poza srodkowa. Dolna kreska
poprzeczna bywa czesto ze wzgledéw
optycznych cokolwiek dtuzsza, niz jej
odpowiednik — kreska poprzeczna w L.

EEELEEEEEE

MAJUSKUEA F. Dlugosé kresek poprzecz-
nych F odpowiada dtugosciom kresek
poprzecznych E. Jednak w rozmaitych
pismach $rodkowa lub, okreslajac
doktadniej, dolna kreska poprzeczna F
osadzona jest nizej niz srodkowa kreska

poprzeczna E. Obnizenie dolnej kreski
w F prowadzi do zmniejszenia wolnej
przestrzeni u dotu po prawej stronie.
Ksztalt szeryféw w kreskach poprzecz-
nych musi by¢ dostosowany do ksztattu
szeryféw w kreskach pionowych.

FEFEFFEEFF

MAJUskULA T. Biala przestrzen z lewej
i prawej strony przy kresce pionowej
wymaga nieznacznego wzmocnienia tej
kreski. Poprzeczna kreska nie powinna
by¢ zbyt krétka — gdy jednak biegnie
ona szeroko po gérnej linii ograniczaja-

cej, litera sprawia wrazenie optycznie
wiekszej niz litery sasiednie, ktére tylko
pionowa kreska stykaja si¢ z ogranicze-
niami gérnymi. Oczywiscie ztudzenie to
mozna skorygowadé graficznie.

PTTTTIITTT
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MAJUSKULA 0. Pierwotnie kazda anty-
kwa wywodzila sie z pisma odrecznego.
Rysowane litery powinny wiec uwzgled-
nia¢ rodzaj i zachowanie narzedzi
pisarskich uzywanych podczas pisania.
O odrézniamy nie tylko po réznicy
zachodzacej miedzy kreskami grubymi
a cienkimi, lecz takze po osi cienia, ktéry
wynika z ustawienia piéra w odrecznym
pisaniu. Kontrast miedzy gruboscia
kreski a osia cienia musi by¢ oczywiscie
zgodny w kreskach zaokraglonych, pio-
nowych, poziomych i skosnych.

Grubos¢ kreski w zaokragleniach
w miejscach najgrubszych jest wieksza
niz grubos¢ kresek pionowych w innych
literach. Wynika to stad, ze kreski pio-
nowe posiadaja te sama grubos¢ na catej
dtugosci, gdy tymczasem zaokraglenie,
narastajace od kreski ciefiszej, tylko na
krétkim odcinku pokazuje cala swa gru-
bos¢. Podobnie rzecz ma sie z najcien-
szymi miejscami kreski pocienionej przy
zaokragleniach, ktére moga by¢ cienisze

Ga Pa Ca Ja Ti
MAJUSKUEA C. Ksztalt zaokraglenia
odpowiada lewej polowie wersalika O.
Obydwa prawe zakonczenia C decyduja

o jego pieknie. Biegna znacznie bardziej
plasko, niz zaokraglenie prowadzone

Albert Kapr

niz proste cienkie kreski w innych for-
mach liter.

Ostatnia uwaga dotyczy ksztattu kota,
ktére prawie nigdy nie jest identyczne
z geometryczng forma kota. Wyjatkiem
jest np. okragle O w kroju Schneidler-
-Medieval, ktérego ksztalt zwiazany jest
Scisle ze specyficzna postacia calego alfa-
betu. Najwazniejsze w figurze O sg owal-
ne formy wewnetrzne, ktére w baroku
byty stosukowo tagodne, a w renesansie
i w pismach wspélczesnych bardziej
napiete. Zazwyczaj zewnetrzny kontur
znaku u géry i u dotu oraz po obu bokach
jest lekko sptaszczony. Taki rysunek
utatwia optyczna tacznos¢ z sasiedni-
mi literami, wersalikami lub literami
tekstowymi. Ulatwia réwniez uchwyce-
nie okiem grup literowych i odpowiada
wspotczesnym estetycznym odczuciom.
Mozna zatem stwierdzi¢, ze pigkno
pisma uzaleznione jest w znacznym stop-
niu od waloréw zaokraglen.

Bo Wa Neu Akz Fu
w O i dochodzg tylko nieznacznie pod
goérne i nad dolne linie ograniczajace.
Szeryfy C musza korespondowacé z sze-

ryfami E. W wersaliku C dolny szeryf
moze ewentualnie nie wystepowac.

cccceccCccecceccecCc
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MAJUSKUEA Q. W wigkszo$ci pism ksztatt ~ lewo. Ksztatt i osadzenie matego ogonka
kota Q jest identyczny z O. W krojach daje niektérym projektantom okazje do
Caslon, Baskerville (firmy Stempel) graficznej swobody. Po tej niewielkiej kre-
iJanson o§ wewnetrznego owalu przesuwa  sce pozna¢ mozna projektantéw obdarzo-
sie nieznacznie u géry na prawoiudotuna nych poczuciem humoru.

QQ0QQQ0QQQ

MAJUSKULA G formga zblizona jest stronie. Dolny prawy kat, ktéry utworzyt
w znacznym stopniu do C, z ktérego sie przez przejscie kota w pionowg kre-
kiedys sie wywodzita. Tak samo jak C, ske, jest w tym przypadku wazniejszy,

réwniez G zyskuje, jesli ma odpowiednia  niz szeryf zamykajacy kreske pionowa.
szeroko§¢. Rozstrzygajacy jest jednak Gérny szeryf powinien sta¢ na srodku
rysunek matego trzonu po prawej dolnej  pionowej kreski.

GGGGGGGGGG

MAJUSKUEA D. Réwniez w D piekno replikach wewnetrzny gérny kat jest
formy wyplywa z jej szerokosci. Miedzy ~ w wiekszosci zaznaczony prostokatnie,
pionowymi kreskami a prawym zaokra-  podczas gdy wewnetrzny dolny kat jest
gleniem s3g u géry i u dotu poziome kreski  nieco zaokraglony. Pewne trudnosci
taczace, osiagajace w niektérych pis- pojawiaja sie w przejsciu z poziomych
mach dtugos¢é podobna do poprzecznej kresek poprzecznych w zaokraglenie,
kreski w E. W pismach renesansowych ktdére odpowiada prawemu zaokragleniu
i barokowych oraz ich p6zniejszych wystepujacemu w literze O.

DDDDDDDDDD
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MAJUSKUEA P. Dumnie i piecknie wyglada
P w inskrypcjach na kolumnie Trajana.
Jest wzglednie waskie, chociaz, jak przy
D, miedzy wierzchotkiem laski pionowej
atukiem posredniczy kreska pozioma.

W tym klasycznym przyktadzie tuk nie
styka sie ze srodkiem trzonu podobnie

Ga Pa Ca Ja Ti Bo Wa
PPPREPP
MAJUSKULA B nastrecza dodatkowe trud-
nosci. Lezace blisko siebie kreski tworza
obraz nieco zaciemniony i dlatego zaleca

si¢ kreslenie ich cokolwiek cieniszych.
Szerokos¢ tej litery na kolumnie Trajana
oraz w innych pismach opartych na tym
wzorcu wynosi okoto potowe wysokosci.
Przede wszystkim wida¢ to w pismach,
ktore powstaty w drugiej polowie
dziewietnastego wieku. W groteskach

i egipcjankach o proporcjach antykwy
klasycystycznej B jest w niektérych
przypadkach znacznie szersze. Dla nada-
nia catej literze piecknej formy nalezy na
zetknieciu obu tukéw poprowadzi¢ wcie-

cie nalezycie gleboko. W tym celu dalsze
wciecie dolnego pétkola mozna przesu-

Ga Pa Ca Ja Ti Bo
MAJUSKUEA R. Podobnie jak w B, takze
tu kreska pionowa i tuk moga by¢ troche

ciensze. Gérny tuk R w wiekszosci pism
odpowiada gérnemu tukowi litery B.

Albert Kapr

jak w dobrych replikach kroju Garamond
(Stempel, Typoart) oraz niektérych
wspolczesnych krojach o charakterze
pisma renesansowego, jak np. Trump-
Medieval i Palatino. Aby zmniejszy¢ dolna
pusta przestrzen, tuk moze by¢ nakreslony
nieco ponizej optycznego srodka trzonu.

Neu Akz Fu

nac nieco w gére, podczas gdy szersze
miejsce dolnego pdtkola odpowiadaé
bedzie optycznemu lub geometrycznemu
srodkowi. Przy pismach renesansowych
i barokowych wewnetrzny naroznik
gorny ma ksztatt prostokatny, natomiast
dolna pozioma kreska taczaca biegnie
tagodnie, przechodzac zaokragleniem
do pionowego trzonu. W inskrypcji

z kolumny Trajana $rodkowa kreska
poprzeczna wyraznie nalezy do dolnego
tuku, natomiast w prawie wszystkich
pismach drukarskich srodkowa kreska
pozioma dzieli si¢ symetrycznie w gore
iw dol. Szczegdlnie dotyczy to pism
klasycystycznych.

Wa Neu Akz Fu
Podparcie przekatnej jest wysuniete dos¢
daleko. W rzymskich klasycznych in-

skrypcjach mozna niekiedy wyraZnie zo-
baczy¢, ze gérny tuk i przekatna kreska



Anatomia liter laciniskich

konczaca pisane byty jednym pociagnie-
ciem narzedzia, a dopiero potem kre-
$lona byta srodkowa kreseczka taczaca.
W wielu pismach drukarskich spotkaé
mozna tak wlasnie nakreslony znak

R. Jesli przekatna przystaje do $rodka
trzonu, pojawia si¢ niebezpieczenstwo,
ze dolna otwarta przestrzen w obrazie

litery bedzie zbyt waska. Przekatna
sprawia czesto wrazenie za cienkiej

i dlatego powinna mie¢ kreske przynaj-
mniej normalnej grubosci. Kiedy linia
przekatna poprowadzona jest wyraznie
do podstawy nastepnej litery, zwieksza
to ptynno$¢ czytania.

RRRRRRRRRR

MAJUSKULA S to chyba jedna z najtrud-
niejszych liter antykwy. W klasycznej
formie jest stosunkowo waska, a jej szero-
ko$¢ odpowiada okoto polowie wysoko-
$ci. Najczesciej litera jest lekko przechylo-
na w prawo i przylega bardzo nieznacznie

do sasiedniego prawego znaku. Oba tuki
u géryiu dotu sa mocno splaszczone.
Przekatna, ktéra nie powinna by¢ zbyt
cienka, w wiekszosci pism ma pewien
odcinek bez zadnej krzywizny.

$65SSSSSSSsS

MAJUsKUEA U. Trudno okresli¢ opty-
malna szerokos¢ U, poniewaz ksztatt

tej litery ustalit sie dopiero pdzniej.

W najlepszych krojach pism U jest nieco
wezsze niz H. W antykwie lewy trzon
wyznacza kreska idaca w dét, a zatem ma
grubos¢ kreski zasadniczej. Natomiast
prawy trzon, jako kreska idgca w gore,
utrzymuje grubos¢ cienkiej kreski facza-
cej. Szczegélne znaczenie ma dolny tuk,

ktéry wychodzac z kreski idacej w dét
stopniowo zweza sie i podnoszac si¢
przechodzi w prostopadta. W innych wa-
riantach tej litery tuk z prawej prowadzi
do pionowej kreski, podobnie jak w lite-
rach minuskutowych. W tym przypadku
réwniez prawy trzon jest linig zasadni-
cz3 z wychodzacym w prawo szeryfem.
Tego rodzaju warianty spotyka sie raczej
rzadko w pismach drukarskich.

vuvuvvuUuvuuouu .
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MAJUSKUEA V. Oprdcz kresek poziomych,
pionowych i zaokraglen istotny element
graficzny duzych liter facinskich stanowia
kreski sko$ne. Powstajace ze sko$nych kre-
sek tréjkatne formy wewnetrzne liter dzia-
taja duzo spokojniej, jesli operuje sie for-
mami zaokraglonymi i prostokatnymi, niz
elementy ustawiane dynamicznie wzgle-
dem siebie. Jedna z 0zd6b stosowanych
dla upiekszenia duzych liter tacinskich,
zaréwno zaokraglonych jak i prostokat-
nych czy ostrokatnych, jest wprowadzenie
kontrastu, wyraznie podkreslonego i we
wlasciwej proporcji.

Jesli symetria optyczna bedzie tego
wymagata, to we wszystkich literach
symetrycznych, ktére sktadaja sie ze
skos6w ze zmiennymi grubosciami kre-
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ski, laski grube moga by¢ nieco bardziej
spadziste, a cienkie bardziej skosne.
Przyczyna tego ztudzenia optycznego
lezy zapewne w tym, ze ksztatt taki jak
V, ustawiony na wierzchotu, ciazy¢ be-
dzie grubszymi belkami na dét, a nasze
poczucie réwnowagi chciatoby temu
zjawisku przeciwdziataé.

Rozmaite dos§wiadczenia sugeruja,
ze skos$ne kreski, jesli biegna z lewej od
goéry do prawej strony w dét, wydaja
sie optycznie cienisze niz identycznej
grubosci kreski pionowe. Lewe ramie V
powinno by¢ zatem nieco mocniejsze.
Wskazéwka ta musi by¢ jednak w prak-
tyce sprawdzana dla kazdego przypadku,
ale odnosi¢ si¢ moze réwnie do wszyst-

kich podobnych form.

VVVVVVVVVYyY

MAJUSKUEA A. Na jakiej wysokosci
nalezy umiesci¢ w A kreske poprzeczna?
Wprawdzie wysoko osadzona kreska
poprzeczna, jak np. w A na kolumnie
Trajana, wyglada klasycznie i wytwor-
nie, to jednak w mniejszych stopniach
pism drukarskich jest niepraktyczna.
Mata tréjkatna punca zostanie podczas
drukowania lekko zasmarowana farba.
Doswiadczenie uczy, ze kreska poprzecz-
na musi by¢ osadzona nizej.

Diagonalne ograniczenie ksztaltu lite-
ry i powstajace stad biale powierzchnie
boczne, swiatlo po lewej i prawej stronie
u gbry, wymagaja wiekszej szerokosci
i ewentualnie moga przeszkadzaé har-

monijnemu biegowi pisma. W antykwie
szerokos¢ powieksza dodatkowo szeryfy,
ktére doswiadczony projektant powinien
skrécié¢ na zewnatrz, a wewnatrz wydtu-
zy¢. Uwaga dotyczy réwniez litery V.
Juz na wstepie zwracatem uwage, ze
ostro zakonczone litery, jak np. A, musza
wybiega¢ ponad gérna linie ogranicza-
jaca, aby optycznie sprawialy wrazenie
réwnie duzych, jak litery z poziomymi
gérnymi belkami ograniczajacymi (E,
F, T, Z). Niebezpieczenistwo to moze
réwniez zagrazaé pismom, ktére maja
wierzcholek u géry sciety lub przyte-
piony. Jesli chodzi o korygowanie tego
ztudzenia w antykwie, zdania moga
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by¢ podzielone. W kazdym razie ogél-
ny obraz litery A w grotesku jest dzieki
wysunieciu wierzcholka znacznie lepszy.
Tréjkatne §wiatlo wewnetrzne jest
wieksze, a powstajace przy zetknieciu

obydwdch ramion zaciemnienie ulega
rozjasnieniu. Ten sam efekt osiagnaé
mozna zaostrzajac tréjkatna punce w jej
goérnym wierzchotku tak, aby szczyt byt
nieznacznie wyciagniety.

AAAAAAAAAA

MAJUSKULA W skiada sie z dwdéch V
zlaczonych ze soba. W niektérych pi-
smach wewnetrzne ramiona krzyzuja sie.
Taka forma jest jednak mato przejrzysta.

Lepiej wygladaja dwa waskie V spojone ze
soba wlasciwym ksztattem miejsca styku
dwdch czesci. Prawie zawsze jednak wy-
korzystywana forma bedzie wezsza niz V.

WWWWWWWWWW

MAJUSKULA M nie jest odwrotnoscia W.
Jej ksztalt oparto na innej konstrukeji.

M zawiera w $rodku V, a strome lub
piomowe belki dotaczone sa z lewej i pra-
wej strony. Pierwsza i trzecia belka to
kreski idace w gére, wiec w antykwie sa
cienisze. Druga i czwarta belka to kreski
w doét, a zatem grubsze. W antykwie
klasycystycznej i czesto w groteskach

zewnetrzne belki ustawione sa prostopa-
dle, a srodkowe V poszerzone. Miejscami
problematycznymi w M sa wtedy przede
wszystkim miejsca wierzchotkowe, ktére
moga sprawia¢ wrazenie zbyt ciemnych.
Dlatego zderzajace sie ze sobg belki nale-
zy nieco rozsuna¢. Szersze rozstawienie
belek osiagnaé mozna przez zastosowa-
nie ostro zakonczonej puncy.

MMMMMMMMMM

MAJUSKUEA X. Przy X napotykamy
réwniez podobnie niebezpieczne miejsce:
punkt skrzyzowania jest nieco zaciem-

niony i zakldca jednolita szaros¢ ciagu
liter. Im szersze jest X, tym bardziej

otwarte sg katy w miejscu skrzyzowa- 267
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nia, ktdre oczywiscie musi znajdowac sie

w §rodku optycznym. Nieodzowne jest
ostre zakonczenie otwartych punc gér-
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nych i dolnych. Précz tego kreski moga
by¢ nieco ciensze.

XXXXXXXXXX

MAJUSKULA Y zawiera prawie te same
problemy graficzne co X. Aby zapobiec
zbyt malym puncom, mozna oba ra-

miona nieznacznie rozszerzy¢. Punkt
skrzyzowania moze leze¢ nizej niz ma to
miejsce w X.

YYYYYYYYYY

MAJUSKUEA K. Prostopadla kreska
litery nakreslona jest grubo, a nastepnie
sprzegnieta z prawa potowa X. Szcze-
g6lna uwage nalezy zwrécic¢ na miejsce
polaczenia tych dwdch elementéw, gdyz
ostro zakonczone zbiegajace si¢ kreski
moga przy druku ulec lekkiemu zabru-
dzeniu. Aby temu zapobiec, obie kreski
ukosne mozna nieznacznie odsuna¢ od
kreski prostopadtej, wprowadzajac krét-
ka kreske pozioma taczaca, jak w kroju
Trump-Medieval lub jak to ma miejsce

Ga Pa Ca Ja Ti
MAJUSKUEA N. Kreski pionowe w anty-
kwie sa smubkle, przekatna silnie nakre-
$lona, wewnetrzna szeroko$¢ odpowiada

mniej wiecej szerokosci majuskuty H.
Przekatna robi wrazenie mocnej i wybija

w krojach Garamond i Palatino, gdzie
prostopadia tylko minimalnie dotyka do
kresek uko$nych. W krojach barokowych
i klasycystycznych tylko gérna kreska
uko$na doprowadzona jest do prostopa-
dlej, a kreska dolna idaca w prawo wyra-
sta z kreski gérnej. Kreska pionowa moze
by¢ troche ciensza, jednak dolna kreska
ukosna, z wyzej opisanych powodéw,
musi by¢ krzepka, a obie punce jasne
iotwarte.

KKEKKK

sie tak silnie, Ze optycznie obie prostopa-
dte kreski wygladaja jak wygiete na ze-
wnatrz. Czesto dla przeciwdzialania temu
optycznemu ztudzeniu projektanci pism
zakrzywiajg kreski pionowe do $rodka.
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MAJUSKUEA Z. Gérne i dolne linie
ograniczajace, przylegajace do kresek
poziomych, sprawiaja, ze Z wyglada na
wieksze niz jest. Dlatego osobom niedo-
$wiadczonym zaleca sie przesuniecie linii
goérnej nieco nizej. Przekatna biegnaca

z gory od prawej do dolnej lewej strony
optycznie sprawia wrazenie grubszej,
niz odwrotnie idaca z géry od lewej do

Ga Pa Ca Ja

127717

Zanim przejde do omawiania liter tek-
stowych chcialbym jeszcze zaznaczy¢,
Ze tego, co napisano, w zadnym razie nie
nalezy traktowac jako zbioru regut. Sa to
jedynie pewne spostrzezenia, ktére, od
przypadku do przypadku, musza by¢ we-
ryfikowane. Powszechnym zjawiskiem sa
ztudzenia optyczne, a zachodzace rézni-
ce moga wyrazac sie w setnych czesciach
milimetra. Dopiero doktadna lustracja pi-

dotu prawej strony krestka N oraz V. Jesli
bedziemy temu przeciwdzialaé, osiagnie-
my lepszy efekt optyczny. Przeprowa-
dzone do$wiadczenie wykazato, ze jesli
Z ma jednostronnie wyznaczone szeryfy,
wydaje sie przechylone w lewo. Aby
temu zapobiec nalezy skrécié gérna linie
pozioma.

Wa Neu Akz Fu
7.7 L7
y

sma zaostrza spojrzenie, a wiedza o trud-
nos$ciach i ich pokonywaniu daje twércy
estetyczne zadowolenie, a czytelnikowi
piekne pismo drukarskie.

Istotna réznica miedzy minuskutami
(literami tekstowymi) a majuskutami
(wersalikami) polega na tym, ze lite-
ry minuskuty maja wydtuzenia gérne
i dolne, oraz ze kreslone sa w systemie
czteroliniowym.

dtugosé gérna
wysokos¢ x lub wysokos¢ srednia
linia zasadnicza

dtugosé dolna
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Majuskuty rzadko majg wydtuzenia
dolne. Dzigki ich szerokiemu biegowi
i stosunkowo duzym puncom wybijaja
sie bardzo wyraznie w ciaglym tekscie,
nawet kiedy sa mniejsze i pozostawiaja
wolne miejsce na akcenty. Dalsza ana-
tomiczna réznica wynika z odmiennego
rysunku matych liter. Kreski liter mi-
nuskutowych s3 o okoto 1/8 cienisze i juz
przez to optycznie sprawiaja wrazenie
réwnomiernej szarosci, jesli wystepuja
w zestawieniu z majuskutami. Jeszcze
wieksze réznice w grubosci kreski mie-
dzy majuskutami i literami tekstowymi
wystepuja w krojach Caslon, Baskerville,
Janson i Times.

MINUSKULA m jest wsrdd liter teksto-
wych literg kluczowa. Rysunek tej litery
okresla grubos¢ i szeroko$¢ kroju pisma.
Okreslenie szerokosci pisma obejmuje
réwniez odstepy miedzy literami. Opie-
rajac sie na doswiadczeniach sztycharzy
stempli, mozna stwierdzi¢, ze przecietny
odstep miedzy literami (§wiatto miedzy-
literowe) jest mniej wiecej réwne puncy
litery m. Z tych wzgledéw rytm miedzy
kreskami prostopadtymi a odstepami
miedzy nimi w rysunku tekstowego m
musi by¢ wywazony szczegélnie doktad-
nie. Jesli kilka liter m postawimy obok
siebie, wtedy wszystkie kreski powinny
posiada¢ optycznie jednakowy odstep.
Inne litery, wstawione miedzy dwa m,
musza dostosowac sie do tego rytmu.
Projektant bierze poza tym pod uwage
drobne odrebnosci. Np. antykwowe m
ma z przodu dwa szeryfy, a z tytu tylko
jeden. Szeroko$¢ przedniej arkady musi
by¢ nieco wieksza. W grotesku m ma

Albert Kapr

z przodu prosta laske pionowa, a tylna
laska jest u géry zakrzywiona i dlatego
z tytu wystarczy tylko nieznaczna od-
sadka boczna.

Doswiadczenie uczy, ze w puncach
o jednakowo wymierzonych wielko-
$ciach tylna wydaje sie mniejsza. Aby
zapobiec ztudzeniu, nalezy tylna punce
powigkszy¢ o okoto 2/100.

MINUSKULA . Aby utrzymac réwnowage
stosunku miedzy dtugoscia gérna i wyso-
koscia x, zaleca sie ustawi¢ 1 miedzy dwo-
ma m. Pojedyncza laska moze by¢ nieco
grubsza niz druga i trzecia kreska m.

MINUSKUEA i oraz j. Srednica kropki nad
ijest znacznie wieksza (okolo 1/3) niz
grubos¢ kreski. Kropka ustawiona jest
zazwyczaj nad srodkiem kreski. Kropka
zbyt przylegajaca do kreski sprawia prze-
sadnie pedantyczne wrazenie, a posta-
wiona za daleko, odrywa sie od litery.

MINUSKUEA n. W pismach klasycznych
punca n jest wieksza niz przy m. Niekté-
re nowe kroje pism, zaprojektowane dla
systemu monotypowego, posiadaja wiel-
kosci punc zblizone. Zawiniecie gérnego
tuku w lewostronne obnizenie kreski

ma istotne znaczenie dla urody litery

n. Kreska rozwidlajacego sie tuku jest
silnie zwezona. Czes¢ prostopadia nad
miejscem rozgatezienia jest w niekto-
rych pismach lekko przegieta w lewo lub
zaostrzona przy wcieciu, aby zapobiec
powstawaniu miejscowego zaciemnienia
w matych stopniach pism. Uwaga ta od-
nosi si¢ oczywiscie réwniez do m oraz u.
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MINUSKUEA h w poréwnaniu z n nie na-
strecza zadnych dodatkowych trudnosci.

MINUSKULA u. Litera ta, wygladajaca

na pozor jako odwrécone n, wymaga

w antykwie bardzo doktadnego zhar-
monizowania z caloécig alfabetu. Lekkie
pochylenie w prawo kreski pionowej
idacej w dét wspoétdziata korzystnie

z obydwoma skierowanymi w lewo
szeryfami. Przy projektowaniu tej litery
dla systemu monotypowego wylaniaja sie
pewne trudnosci, poniewaz jednakowa
liczba jednostkek szerokosci liter po-
dobnych, np. n oraz u, wymaga odpo-
wiedniego traktowania. Punca u sprawia
wtedy wrazenie szerszej i rysunek nalezy
starannie wywazy¢.

MINUSKULA 1. Rozwidlenie gérnego tuku
jest identyczne jak przy n. Litera wyglada
tadniej, jesli wznoszace sie odgatezienie
nie jest zbyt krétko przyciete, a jego za-
konczenie niewyraznie zaakcentowane.

MINUSKULA f. Ze wzgledu na wymaga-
nia techniczne swobodnie wybiegajacy
tuk przeszkadzaé bedzie przy sktadaniu
recznym i linotypowym. Trzeba wielkiej
zrecznosci, aby na tak ograniczonej prze-
strzeni tuk wyraZnie zaznaczy¢, uni-
kajac zeszpecenia gérnego biegu kreski
pionowe;.

MINUSKULA t réwniez nie moze by¢ zbyt
waska. Przeciecie kreski przy ramio-
nach t nie powinno wygladac¢ jak krzyz.
By trzy gérne zakonczenia kresek nie
wydawaly sie zbyt podobne i jednakowej
dtugosci, nalezy korzystaé ze wzordw,

w ktérych problem ten znalazt wlasciwe
rozwiazanie.

MINUSKUEA 0. Takze w matych literach
kreski zaokraglone sa oczywiscie grub-
sze w punkcie ich najwiekszej szerokosci
niz zasadnicze kreski pionowe. Owal
tekstowego o jest wezszy niz majusku-
ty, ale zaokraglenia musza utrzymywac
taka wlasnie zaleznos¢. Punca optycznie
posiada wielkos$¢ puncy n. Jej ksztalt
decyduje nie tylko o pieknie litery o, lecz
takze o innych matych literach, ktdre
wywodza sie od 0. Mozna stwierdzi¢ na-
wet, ze o w znacznym stopniu ksztattuje
wyglad catego kroju pisma.

MINUSKULA b oraz d. Problem obu tych
liter lezy w bezkonfliktowym przejsciu
kreski zaokraglonej w pionowy trzon,

a przede wszystkim w zwezeniu kreski
zaokraglonej przy zawinieciu do kreski
pionowej. W skladzie monotypowym,
gdzie stosuje si¢ jednakowe szerokosci, b
antykwy dysponuje wieksza przestrzenia
niz d, ktérego dolne zaokraglenie idzie
jeszcze w gore, a u dotu musi mieé szeryf.

MINUSKULA p oraz q. Tu réwniez spoty-
kamy prawie te same problemy. (Wy-
prowadzenie dtugosci dolnej oméwione
zostato w odrebnym rozdziale poswieco-
nym linii pisma).

MINUSKULA c oraz e. Lewa strona tych
dwéch liter w wiekszosci krojéw odpo-
wiada lewej stronie litery o. W niektd-
rych krojach antykwowych (Garamond,
Caslon, Janson, Times) najgrubsze miej-

sce zaokraglenia e przesuniete zostalo 271
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na ddt, aby mozna bylo otworzy¢ oczko
nad wysoko potozona kreska poprzecz-
na. Tu subtelno$¢ graficzna jest zatem
catkiem uzasadniona i pozostaje tylko
do rozstrzygniecia, czy ¢ dostosowac do
nowych wariantéw e, czy poprzestaé na
zgodnosci z o.

MINUSKULA a wymaga przed wszystkim
wtlasciwych proporcji, otwartej formy
malego brzuszka oraz eleganckiego
przejscia trzech zaokraglen czy kresek
poprzecznych w prostopadta trzonu
litery. Nagromadzenie linii pozwala na
uzycie nieco cieniszych kresek.

MINUSKULA s. Obie punce s powinny by¢
otwarte, co nie jest zadaniem tatwym,
jednak dzieki temu litera ta uzyskuje
piekny, jasny ksztatt. W matych literach
powstaje niebezpieczenstwo ,,przewra-
cania sie” w lewo, dlatego stuszne jest
pochylenie s lekko w prawo.

MINUSKULEA g. Prawdopodobnie najtrud-
niejsza litera calego alfabetu, a réwno-
czes$nie najpiekniejsza litera antykwy Ga-
ramond. Wlasnie po tej literze rozpoznaé
mozna réznice jakosci rozmaitych replik
kroju Garamond, przede wszystkim
dzieki jej dolnemu tukowi. Doskonalosé
g polega na réznych wielkosciach obu
punc i ich kierunku. Aby gérna punca

w grubszych odmianach nie byta zbyt
mala, wiekszo$¢ groteskéw wyrzeka sie
dwupietrowej postaci g i postuguje sie
forma zblizona do q.

MINUSKULA V. Szeroko$¢ v wynika z wy-
magan harmonijnego dziatania szarosci

Albert Kapr

wszystkich liter. Najlepszym sposobem
bedzie wstawienie v miedzy dwa m.
Wyciecie miedzy obydwoma zbiegajacy-
mi sie liniami jest jeszcze wazniejsze niz
w wersaliku. Chodzi o uniemozliwienie
tworzenia plam.

MINUSKULA w sklada sie z podwéjnego v
i dlatego do w odnosi sie to wszystko, co
dotyczy v.

MINUSKULA y. Interesujace graficznie
rozwiazanie y przedstawiaja duze stopnie
kroju Caslon, gdzie cienkie prawe ramie
ustawione jest bardziej stromo, a lewe
ukosnie. Dzigki temu zostaje przywrdcona
réwnowaga, ktéra mogtaby zaktécié pro-
wadzace w lewo wydluzenie dolne. Literze
y, ze wzgledu na trzy zbiegajace sie kreski,
grozi jeszcze wieksze niebezpieczenstwo
utworzenia si¢ plamy niz przy v.

MINUSKULA X. Dos§wiadczenie podpo-
wiada, ze X jest jedna z ciekawszych liter
alfabetu. W wielu krojach pism stosuje sie
wprowadzenie wcieé i redukeje grubosci
jednej belki, jako forme wyréwnania.

MINUSKULA k. Tak jak w wersaliku,
problem polega na tym, aby dla uniknie-
cia powstania plamy, obie skos$ne kreski
odsuna¢ od kreski pionowej oraz zeby
punce byly mozliwie otwarte.

MINUSKULA z przez gorng kreske po-
przeczng sprawia wrazenie zbyt duzej.
W niektérych krojach pism, majac na
uwadze to optyczne ztudzenie, zastoso-
wano ledwo dostrzegalne glebsze usta-
wienie kreski poprzecznej.
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Niemozliwe byto ujecie w tym zesta-
wieniu wszystkich probleméw i dlatego
nie zostaly oméwione litery kursywne,
znaki diakrytyczne, cyfry, znaki specjal-
ne oraz pewne odrebnosci liter tacin-
skich. Sa one zbyt skomplikowane, aby

przedstawiacd je szerokiemu ogdtowi czy-
telnikéw. Mitosnik tadnej litery bedzie
jednak juz wiedzial, Ze nowy dobry krdj
pisma nie rodzi sie wytacznie z pomystu
artystycznego, lecz jest rezultatem grun-
townej wiedzy i doswiadczenia.
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Elementy projektowania i oceny estetycznej pism drukarskich

Helena Nowak-Mroczek

W czerweu 1972 v. w Akademii Sztuk
Pigknych w Warszawie Helena No-
wak-Mroczek, dyplomantka z katedry
prof. Jozefa Mroszczaka, obronita pierw-
szy w dziejach polskich uczelni dyplom
g liternictwa drukarskiego. Oryginalny
kroj pisma Helikon, starannie wykonany
i intevesujgco podany, uzyskat jednomysl-
ny akcept komisji dyplomowej oraz oceng
bardzo dobrg z wyrdgnieniem. Jej praca
pisemna rownies otrgymata najwyzszq
note ze strony oceniajqcego historyka sgtuki
prof. Ksawerego Piwockiego.

Sktadamy rownoczesnie Autorce sevdecz-
ne gratulacje i gyczenia dalszych sukceséw
oraz satysfakcji artystycznych.

ELEMENTY PROJEKTOWANIA.

CEL

Podejmujac temat sformutowany w tytule
zdawatam sobie sprawe, Ze w polskiej
literaturze z zakresu sztuki i estetyki,
wokél problemu liternictwa drukarskiego
jeszcze do niedawna byto bardzo cicho.
Co pewien czas ukazywaty sie co prawda
informacje o nowych krojach czcionek

i matryc, ale szersza wiedza o zasadach
projektowania, warunkach oceny i nie-
zbednych w tych sprawach kryteriach itp.
byta skrzetnie, i to dostownie, ukryta.

W Polsce, przez dziesiatki lat, w $ro-
dowisku wytrawnych artystéw grafikéw
zdawano sobie sprawe ze wszystkich
trudnosci projektowania. Stroniono jed-
nak od dtugotrwatego trudu odkrywania

zasad nowych waloréw pism drukarskich
odpowiadajacych potrzebom wspoétcze-
snych technik. Tak wiec wolne pole cieka-
wej artystycznej dziatalnosci pozostawio-
no w zasadzie tylko rzemieslnikom. Wiele
ich propozycji stalo sie, niestety, wzorem
zlego smaku. W wyniku tego nastepowat
upadek tej dziedziny sztuki. Zabijat ja
wadliwie rozumiany perfekcjonizm, ktéry
nie wnosil juz zadnych nowych wartosci
tworczych, gdyz byt pozbawiony §wiezych
pomystow artystycznych.

Rozleglos$¢ tematu nakazuje jego ogra-
niczenie do zagadnien artystycznych
i wzajemnych zwiazkéw z wymagania-
mi konkretnej techniki produkeji czcio-
nek i matryc oraz spraw zwiazanych
ze szkolnictwem artystycznym na tym
odcinku liternictwa.

Celem mojej pracy byto zebranie wiek-
szej iloéci informacji o graficznej jakosci
liter alfabetu, majacego by¢ dzietem este-
tycznie mozliwie najlepszym, posiadaja-
cym przy tym petne walory uzytkowe — po
przeniesieniu projektu na forme przemy-
stowa. Dlatego opisatam gtéwnie wybrane
zagadnienia: projektowanie i ocene arty-
styczna pism drukarskich.

Pismo jest skoviczenie picknym,
najbardziej celowym i pogytecznym
wynalazgkiem ludzkosci. Jego uszlachet-
niona forma stanowi o artyzmie druku.
BODONI
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O POTRZEBIE PROJEKTOWANIA PISM
DRUKARSKICH
500-letnia tradycja rozwoju sztuki
drukarskiej przetrwala do naszych
dni w zasadzie w ksztalcie prawie nie
zmienionym. Podstawa druku wypukte-
go — forma drukujaca sktada sie gtéwnie
z czcionek lub odlewéw z matryc linoty-
powych (w postaci zwartych wierszy),
albo monotypowych (w postaci pojedyn-
czych czcionek). Wymienione techniki
zecerskie stanowia w polskiej poligrafii
jeszcze 95% bazy produkeyjnej sktadu.
W ok. 1200 recznych zecerniach
akcydensowych, dzietowych i praso-
wych znajduje si¢ obecnie w obiegu ok.
5000 ton czcionek. Podobna sytuacja
cechuje zecernie maszynowe. W roku
1971 czynnych byto ok. 1000 linotypéw
4-magazynowychiok. 100 odlewarek
monotypowych. Ponadto w przemy-
§le poligraficznym znajduje sie ok. 40
urzadzen do sktadania tytuléw do gazet

iczasopism i ok. 10 maszyn do fotosktadu.

Ta podstawowa baza maszyniurzadzen
sktadajacych wymaga ciagtych dostaw
czcionek i matryc.

Wymaga to réwniez doptywu nowych
artystyczno-graficznych projektéw liter-
nictwa drukarskiego oraz dtugofalowej
pracy organizacyjnejikoordynacyjnej
w kierunku wymiany anachronicznych
asortymentéw pism zalegajacych jeszcze
w drukarniach.

Sprawy tzw. no$nikéw pism od kilku
lat zostaly uznane za wazne przez
kierownictwo Ministerstwa Kultury
i Sztuki, Zjednoczenie Przemystu Poli-
graficznego i szkolnictwo artystyczne
(Akademia Sztuk Pieknych w War-

szawie i ASP w Krakowie — Oddziat
w Katowicach).

Dla koordynacji prac nad liternictwem
reprodukcyjnym powotano przy Central-
nym Laboratorium Poligraficznym

w Warszawie OS$rodek Pism Drukarskich.

OSRODEK PISM DRUKARSKICH
Powotanie w 1969 roku Osrodka Pism
Drukarskich pozwala stwierdzié, ze
koordynacja rozwoju tego zaniedbanego
odcinka poligrafii wymagata odpowied-
niej formy instytucjonalnej. W kwietniu
1971 roku okreslono m.in. nastepujacy
zakres dziatania Osrodka:

1. Studia, prace badawcze i ekspery-
mentalne nad rozwojem liternictwa
drukarskiego.

2. Ewidencjonowanie, badanie i opinio-
wanie potrzeb drukarn i wydawnictw
na pisma drukarskie i wszelkie logiczne
znaki specjalne.

3. Wspétpraca z zakladami produkujacy-
mi czcionki i matryce.

4. Wspélpraca z artystami grafikami,
akademiami sztuk pieknych, innymi
szkotami wyzszymi i organizacyjnymi
przy pracach dydaktycznych, projek-
towaniu nowych pism drukarskich

i symboli, przy organizacji konkurséw
literniczych, praktyk studenckich itp.
inicjatywy podejmowane w kraju lub

w ramach wspétpracy miedzynarodowe;j.

5. Wspdtpraca z innymi instytucjami

i osrodkami naukowo-badawczymi
zainteresowanymi problematyka liter-
nictwa poligraficznego i bionicznego.

6. Wspétpraca z organizacjami miedzy-
narodowymi zainteresowanymi réznymi
aspektami liternictwa drukarskiego.
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Jak z wymienionego zakresu wynika,
dziatalno$¢é Osrodka Pism Drukarskich
obejmuje catoksztatt najwazniejszych
zagadnien liternictwa poligraficznego
w kraju.

Po wstepnym okresie organizacyjnym,
ogloszono program dziatania (R. Toma-
szewski: Kierunki rozwoju liternictwa
drukarskiego w Polsce, ,Rocznik Biblioteki
Narodowej” 1970). Nadano w nim odpo-
wiednia range zagadnieniom twoérczosci
graficznej i podkreslono konieczno$é
Scistych zwiazkow i wspétpracy. Osro-
dek Pism Drukarskich stat sie¢ waznym
punktem konsultacyjnym dla projektan-
téw. Pozwala to wyrazi¢ optymizm co do
przysztosci rozwoju tej trudnej dyscypli-
ny graficznej.

Pisma drukarskie powinni tworzyc
artysci, a nie technicy.
MORRIS

CZCIONKI I MATRYCE DLA PRZEMYSLU
POLIGRAFICZNEGO

Osrodek Pism Drukarskich opracowat
Program rozwoju liternictwa drukarskie-
go nalata 1971-1975. W programie tym
zostaly po raz pierwszy w Polsce wyty-
czone konkretne zadania dla srodowiska
artystéw grafikéw: zaprojektowanie ok.
20 nowych krojéw pism oraz adaptacja
ok. 5 zagranicznych nowych projektéw li-
ternictwa drukarskiego, gtéwnie powsta-
tych w ostatnich dwéch latach w wyniku
inicjatywy panstw cztonkéw RWPG.

Z tej skrétowej informacji wynika, ze
przemyst poligraficzny oczekuje od $ro-
dowiska twércéw kompetentnej wspoét-
pracy w realizacji zadan artystycznych.

Helena Nowak-Mroczek

MATRYCE DO SKLADU
FOTOGRAFICZNEGO

W ostatnim dwudziestoleciu do $wia-
towego przemystu poligraficznego
wkraczaja nowe technologie sktadania
tekstéw — sktad fotograficzny i automa-
tyczny. Obydwa te systemy wymagaja
asortymentu pism drukarskich, innego
niz dotychczas uzywany. Nosnikiem
literniczym staly sie blony filmowe,
liternicze klisze szklane, czy szlachetne
tworzywa sztuczne.

Polski przemyst poligraficzny musi
wiec przygotowac sie do tych postepo-
wych zadan. Dlatego, oprécz projektow
liternictwa drukarskiego dla tradycyj-
nej techniki stanowiacej ok. 85% mocy
przerobowych skladu, istnieje koniecz-
no$¢ zaprojektowania pism nadajacych
sie do produkgji literniczych no$nikéw
fotosktadu - fotomatryc, ktére juz w bli-
skiej przysztosci beda uzywane w ok.
15% urzadzen sktadajacych. Wszystkie
nosniki do tego typu urzadzen sa obecnie
importowane. Wsréd nich nie ma dotad
ani jednego projektu polskiego grafika.

Wobec pigciokrotnie nizszych kosztéw
produkcji czcionek i matryc w Polsce
niz za granica, istnieje w srodowisku
jednomyslny poglad dotyczacy ko-
niecznosci zapewnienia podazy no-
wych oryginalnych polskich projektéw
graficznych liternictwa drukarskiego,
odpowiadajacego nowoczesnym wyma-
ganiom technicznym skfadu i druku.
Dotyczy to gtéwnie nowych technik, dla
ktérych znaki liternicze musza uwzgled-
ni¢ nowe parametry, wazne w procesach
sktadu swiatlem, optycznego czytania
automatycznego i teleprzekazu tekstéw.
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PROJEKTOWANIE

Projektowanie liternicze dla potrzeb dru-
karstwa i innych systeméw powielanych
tekstow ma w kregu kultury tacinskiej
pieciowiekowa tradycje.

Do dzi$ niedoscigly wzorzec renesan-
sowego stylu litery tacinskiej pozostawi-
li po sobie, jak wiemy, Francuzi Claude
Garamond i Robert Granjon. Oddzielnie,
a jednak obaj we wspétpracy z uczonym
humanistg Geoffroyem Torym, stwo-
rzyli swoje kroje z idealnym wyczuciem
waloréw estetycznych i ich funkcjonal-
nosci. Kréj prosty Garamonda, pdzniej
taczony z pochylm pismem (italika)
Granjona, stanowilty przez 400 lat i sta-
nowia do dzis wzorce chetnie naslado-
wane, jak np. w przypadku kroju Sabon
Jana Tschicholda.

Badacze historycznego drukarstwa,
analizujac ewolucje technik sktadania
i typografii, zawsze lgczyli ten rozwdj ze
zjawiskami artystycznymi i spoteczny-
mi kolejnych epok kulturalnych. Jest to
oczywiste, gdyz projektowanie, produk-
cja i zastosowanie pisma drukarskiego
bylo gléwnym instrumentem w rozwoju
formy drukéw, wplywajacych dynamicz-
nie na uksztaltowanie si¢ estetycznych
gustow i rozwoj cywilizacji. Ten wlasnie
aspekt historyczno-kulturowy stanowi
podstawe klasyfikacji pism dawnych
i nowych oraz gtéwny punkt wyjscia
przy projektowaniu najnowszego liter-
nictwa drukarskiego opartego na dorob-
ku styléw minionych.

Litera wcale nie jest jak tuszy
niektory czyms dowolnym,
co nie ma swej architektury,

Ani uzasadnionym

na pierwiastku wiecznym;
Stara jak stowo,

ona czyni je statecznym.
NORWID

WYBRANE ZAGADNIENIA

PROJEKTOWANIA

W dziedzinie projektowania liternictwa

drukarskiego podstawowe studia tematu

i dzialania zwiazane z zaprojektowaniem

kazdego kroju wiaza sie z nastgpujacym

zakresem poje¢ lub zagadnien:

1. Wybér stylu i cech charakterystycz-

nych pisma.

2. Okreslenie zasad budowy alfabetu.

3. Studiowanie specyficznych cech kroju

ijego odmian.

4. Studiowanie i wybdr duktu pisma.

5. Rozpoznanie skali potrzeb asortymen-

tu kroju i odmian.

6. Ustalenie skali wielko$ci stopni pisma.

7. Ustalenie metrologii znakéw.

8. Ustalenie metrologii matryc.

9. Ustalenie metrologii fotomatryc.

10. Zaprojektowanie kroju i jego odmian,

z uwzglednieniem wartosci estetycz-

nych, technicznych i funkcjonalnych.
Przytoczona problematyka znalazta

w polskiej literaturze tematu szersze

oméwienie dopiero od 1966 roku. Wy-

mieni¢ tutaj mozna monografie Tibora

Szanté Pismo i styl, wydana przez wro-

ctawskie Ossolineum w 1968 r. oraz

siedem rocznikéw zeszytéw ,Litera”

ukazujacych sie od 1966 r. W koncu,

dzieki decyzji Kazimierza Nity — rektora

Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie,

uruchomiono w latach 1968-1972 na

Wydziale Grafiki seminarium z zakresu
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liternictwa drukarskiego. Prowadzi je
Roman Tomaszewski, gléwny specjalista
ds. pism drukarskich w Zjednoczeniu
Przemystu Poligraficznego. Warto do-
daé, ze na IX i X semestrze ASP wy-
ktadéw tych stuchato dotad przeszio 9o
studentéw V roku grafiki.

Potrzeby przemystu i przygotowanie
kadry do ich realizacji ze strony mto-
dego srodowiska twércéw znalazty tym
samym praktyczny, konkretny wyraz
wspolpracy Akademii i przemystu poli-
graficznego. Stanowi¢ to moze wstep do
przysztej pracy niektérych absolwentéw
Akademii, zainteresowanych ta dziedzi-
ng tworczosci.

ELEMENTY KLASYFIKAC]JI PISM
DRUKARSKICH

Na $wiecie istnieje wiele klasyfikacji
pism drukarskich. Zaleznie od intencji

i koncepcji badaczy, poszczegdlni auto-
rzy podejmuja préby systematyki wedtug
kryteriéw estetycznych, funkcjonalnych,
wedtug zastosowanej techniki lub cech
historyczno-kulturowych pism. Kazda

z tych klasyfikacji, jak podaje Encyklo-
pedia wiedzy o ksigzce, ,daje sie w jakis
sposoéb uzasadnic”.

Znajomos¢ klasyfikacji historyczno-
-kulturowej i jej twércze zastosowanie
w projektowaniu nowych krojéw pism
stanowi punkt wyjscia dla stylowego
lub niestylowego (oczywiscie tylko
z punktu widzenia historycznego)
liternictwa. Pozwala to projektantowi
prawidtowo wybraé szczegélne cechy
konstruowanego alfabetu i jego poje-
dynczych znakéw.

Helena Nowak-Mroczek

STYLE, ANATOMIA I MORFOLOGIA

PISMA DRUKARSKIEGO

Na poczatku stwierdzitam, iz historyczne

pisma drukarskie majg cechy stylowe i nie-

stylowe. Powiedziatam tez, ze wywodza

sie one z okreséw historyczno--kulturo-

wych. Niedawno zostaty opracowane

przez Romana Tomaszewskiego zato-

zenia do klasyfikacji pism drukarskich.

Staty sie one podstawa prac odpowiedniej

komisji normalizacyjnej (BON), dzia-

lajacej przy Centralnym Laboratorium

Poligraficznym. Wedtug projektu normy

Pisma drukarskie. Klasyfikacja i metody

ustalania ich cech strukturalnych (1972)

w kazdej grupie pism stylowych rozréz-

niamy kilka poddziatéw (grup i podgrup)

pism. Lapidarnie rzecz ujmujac sa to:

I - pisma dwuelementowe,

IT - pisma jednoelementowe,

I1I - pisanki,

IV — inne pisma typograficzne.

W grupie pism dwuelementowych, do

podgrupy pozwalajacej wyraznie okre-

§li¢ formy stylu, w projekcie normy

zaliczono:

1 - pisma renesansowe,

2 — pisma barokowe (zwane czesto pi-

smami okresu przejSciowego),

3 - pisma klasycystyczne,

4 —inne typy antykw dwuelementowych.
Oczywiscie w podanym podziale zostat

juz uwzgledniony podzial na pismo pro-

ste i pismo pochyte.

Pismo stato si¢ nosicielem
najszlachetniejszego, co osiggneta
ludzkosé w obu wielkich sferach —
inteligencji i uczucia, badawczego
umystu i tworczej fantazji — i co
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pozostawita w spadku potomnosci
jako wieczyste dobro.
HUMBOLDT

W pismach jednoelementowych mozna
wyrézni¢ dwie gléwne podgrupy:

- antykwy linearne bezszeryfowe, zwane
tez groteskami,

- antykwy linearne szeryfowe, zwane
tradycyjnie, choé nie bardzo trafnie,
egipcjankami.

Trzecia podgrupe tworza inne modyfi-
kowane typy antykw linearnych. Sg one
konstruowane w oparciu o gtéwne ksztatty
znakéw i cechy duktu liter wymienionych
dwu podgrup. Wiele z nich, z chwilowych
madd wyksztalcilo sie w charakterystyczne
wtlasne — dzis juz stylowe — odmiany, np.
kroje Clarendon, Optima itp.

PISANKI

W grupie pisanek projekt polskiej klasy-
fikacji pism drukarskich rozréznia:

- Podgrupe pisanek kaligraficznych,
stanowiacg zbiér regularnych pism
zaprojektowanych za pomoca takich
narzedzi jak pidra réznie Sciete i rylce. Do
tej podgrupy klasyfikacja zalicza tez pisma
oparte na harmonijnym klasycznym duk-
cie uncjaty lub drukarskiej kancelareski.

— W drugiej podgrupie mieszcza sie warian-
ty o r6znym dukcie, zaleznie od uzytego
narzedzia (np. pedzle, pisaki, kredki itp).

INNE PISMA TYPOGRAFICZNE

Omawiana klasyfikacja pism drukarskich
w czwartej, ostatniej grupie lokalizuje
wszystkie te regularne (zwykte) i ozdob-
ne podgrupy pism drukarskich, ktére nie
znalazty miejsca w grupach I-III.

ANATOMIA I MORFOLOGIA PISMA
DRUKARSKIEGO
Jak wiadomo, anatomia jest nauka o bu-
dowie organizméw zywych. Anatomia
plastyczna wedtug Wielkiej Encyklopedii
Powszechnej PWN ,,zajmuje si¢ budowa
ciata ludzkiego i jego proporcji na uzytek
sztuk pieknych...”, z tego powodu nalezy
m.in. do podstawowych przedmiotéw
w szkolnictwie artystycznym.
Morfologia (od gr. morphe — ksztatt,
forma) ma szereg znaczen: w biologii,
gramatyce, geologii lub medycynie.
Oba te okreslenia, przynalezne do na-
uki o formach, stosowane przez analogie,
znajdujemy w opisach i badaniach struk-

tur liter i mikroelementéw znakéw pisma.

Do charakterystyki znaku musimy tez
wlaczyd inne jeszcze okreslenia, odkla-
dajac ocene trafnosci niektérych znaczen
do innej okazji:
znaki krétkie: np. rswm
znaki dtugie: np. lybp
znaki przedtugie: np. J £
znak pétwysoki lub pétdtugi: np. t
znaki diakrytyczne albo akcentowe: np.
ae6nzz
znaki alternatywne, stanowiace warian-
ty wyzej przytoczonych przyktadow

znakéw literniczych.

CECHY SZCZEGOLNE ZNAKU
W oparciu o znajomo$¢ systematy-
ki pism drukarskich, cech stylowych
i strukturalnych, anatomii i morfologii
litery i alfabetu, mozemy przystapi¢ do
okreslenia elementéw stylu nowo pro-
jektowanego kroju.

Za szczegdlne cechy strukturalne
(wedlug omawianego tutaj projektu
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normy) uznajemy oproécz stylu, nazwy
kroju i odmiany pisma jego nachylenie
(proste, pochyte), grubos¢ pisma (bar-
dzo cienkie, cienkie, zwykle, péigrube,
grube i bardzo grube), szerokos¢ pisma
(bardzo waskie, waskie, normalne,
szerokie i bardzo szerokie). Te fizyczne
cechy daja sie pomierzy¢ lub spraw-
dzi¢ za pomoca kilku prostych metod,
oméwionych w projekcie normy, ktére
bedzie mozna opisaé po zatwierdzeniu
tego dokumentu.

Musimy tez podac¢ charakterystyczne
cechy kroju w grafice litery. Mozna tutaj
wymieni¢ pigc¢ cech:

1. Forma ogdlna kroju.

2. Nachylenie osi liter okragtych.

3. Kontrast pomiedzy liniami gtéwnymi
itaczacymi.

4. Obecnos¢ i ksztatt szeryféw.

5. Inne cechy graficzne.

Opiszemy te cechy na przykladzie an-
tykwy renesansowej kroju Garamond.
Ad 1. Harmonijny dukt pisma i optyczna
lekko$¢ $wiattocienia kroju.

Ad 2. Lewoskosna oS liter okragtych.
Ad 3. Umiarkowany kontrast pomiedzy
kreskami gtéwnymi a faczacymi.

Ad 4. Szeryfy klinowe tagodnie wycho-
dzace z linii prostej; czesto u podstawy
lekko sklepione.

Ad 5. PéZniejsze antykwy renesansowe
cechuje mniej skosna os liter okragtych.

Poréwnajmy teraz dla kontrastu opis
stylowego pisma jednoelementowego
kroju Helvetica zaliczanego do antykw
bezszeryfowych, popularnie zwanych
groteskami.

Ad 1. Proste formy liter, bez napieé
konstrukeyjnych, zwykle oparte na sil-

Helena Nowak-Mroczek

nym wykorzystaniu prawidet geometrii
(kwadratu, prostokata, tréjkata, kota
lub owalu).

Ad 2. Pionowa oS liter okragtych.

Ad 3. Zwykle jednakowa grubos¢ kresek
gléwnych itaczacych.

Ad 4. Bez szeryféw.

Ad 5. Niecieniowany krdj pisma uznaje
sie do$¢ trafnie (prawem asocjacji) za
wz6r chetnie stosowanego w typografii
pisma ,,neutralnego”, , konstruktywne-
go”, a nawet przemystowego.

Podobnie s3 traktowane w projekcie
normy opisy innych krojéw pism, co po-
zwala dos¢ jednoznacznie zakwalifiko-
wac je wedtug metody oméwionej w tym
rozdziale.

Pismo jest obrazem nastroju;
im bardziej jest z nim zgodne,
tym jest ono lepsze.
VOLTAIRE

KONCEPCJA ESTETYCZNA
Wypracowanie oryginalnej lub chocby
tylko nowej koncepcji estetycznej kroju
pisma nie jest zadaniem tatwym. Wspét-
czesne atlasy i tezaurusy liternictwa
drukarskiego zawieraja ok. 6000 wzo-
réw samego alfabetu facinskiego. Twor-
ca, podejmujacy zadanie projektowania,
musi zdawa¢ sobie doktadnie sprawe

z rozmiaréw pracy, jak tez czekajacych
go trudnosci i putapek.

Jest jeszcze jeden czynnik, ktéry nale-
zy uwzglednié. Otéz pismo drukarskie,
produkt twoérczej pracy, podlega ochro-
nie prawa autorskiego. Projekt graficzny
przetworzony na forme przemystowa
takze podlega ochronie z tytutu prawa
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o znakach i wzorach zdobniczych. Ze
wzgledu na czeste plagiaty, zapozyczenia
i nasladownictwa, ta dziedzina twdrczo-
Sci znalazta sie w ostatnich latach w cen-
trum dyskusji prawnikéw, teoretykéw

i projektantéw liternictwa drukarskiego.

Wypracowano obszerny projekt nowej
miedzynarodowej konwencji. W niej
sformutowano po raz pierwszy blizsze
okreslenia dotyczace dwu gtéwnych cech
nowosci i oryginalnosci.

Artykut czwarty cytowanego ponizej
projektu porozumienia méwi:

1. Panistwa czlonkowskie moga podda¢
ochrone krojéw pism drukarskich badz
warunkowi nowosci, bagdz warunkowi
oryginalnosci, badZ obu tym warunkom
lacznie.

2. Nowo§¢ i oryginalno$é krojow pism
drukarskich oceniana jest na podstawie
ich stylu lub wygladu kompletu, z wzie-
ciem pod uwage kryteriéw przyjetych
w wykwalifikowanych srodowiskach
zawodowych.

Jakie to sg kryteria?

Na ocene kazdego pisma drukarskiego
sktadaja si¢ cztery gtéwne grupy kryte-
riéw. Zawierajg one elementy:

1. Oceny estetyczne;j.

2. Oceny funkcjonalne;j.

3. Percepcji (m.in. czytelnosci pism).
4. Prawne.

W tej sytuacji mozna zaryzykowac
stwierdzenie, iz szanse powodzenia
moze mie¢ taki nowy projekt pisma
drukarskiego, ktérego koncepcja arty-
styczna, poddana samoocenie twoérczej
i péZniejszej ocenie kompetentnych
krytykéw, obroni sie¢ w oparciu o cztery
powyzsze grupy kryteriow.

PROJEKTOWANIE A ZAKRES
ZASTOSOWAN

Kazda, nawet najlepsza koncepcja este-
tyczna nowego lub oryginalnego pisma
drukarskiego musi opiera¢ si¢ o kon-
kretne przyszle zastosowanie projektu

w praktyce przemysltowej. Z tego punktu
widzenia projekty pisma drukarskiego
moga mie¢ zastosowanie do sktadu:

1. Recznego: czcionkowego, pozytywo-
wego, plakatowego i introligatorskiego.
2. Mechanicznego: linotypowego, mono-
typowego, tytulowego (na maszynach
odlewniczych typu Ludlow, Nebitype,
SK lub podobnych).

3. Fotooptycznego: z szablonéw, fotoseg-
mentéw, dyskow, gridéw itp. fotomatryc
lub innych no$nikdéw literniczych.

4. Automatycznego: szybkiego sktadu
goracego prasowego lub dzietowego

z kodowanych tasm sterujacych albo

z urzadzen automatycznie rozpoznaja-
cych znaki maszynopiséw stanowiacych
element wejscia tekstu do czytnikéw.

5. Daktylograficznego: na zwyktych
maszynach piszacych, sktadopisach

o czcionkach drukarsko-podobnych lub
alfabetach do optycznego odczytu (OCR).
6. Transferycznego: typu Letraset, Jusa-
fix, Meca-Norma, Artype, Transet itp.

7. Innego: np. do zastosowan w super-
szybkich urzadzeniach pracujacych za
pomocg lamp katodowych, przetwarzaja-
cych znak graficzny na impuls §wietlny,
rejestrowany na blonie fotograficznej,
np. w naswietlarkach Digiset itp.

Na marginesie (gdyz nie dotyczy to tematu
tego artykutu) mozna wymienié jeszcze
jeden duzy zakres zastosowan nowych
wzoréw pisma reprodukeyjnego, czyli:
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8. Typowizja i typolektura, obejmujace
nowoczesne techniki teletransmisyjnego
przekazu znakéw, emitowanych metoda-
mi filmu, telewizji, wideografii itp.

Powstanie pisma jest dobrym
prayktadem ruchu.
KLEE

Juz samo wymienienie praktycznych
zastosowan przyszlego kroju i tworzenie
konstrukeji pisma uwzgledniajacego ich
specyfike moze odstreczaé od wysitku,

a co dopiero realizacja wszystkich tych
bardzo konkretnych wymagan technicz-
nych. Wynikaja one przeciez ze stosowa-
nych technologii poligraficznych, jakosci
papieréw, kartonéw i farb. Wszystko to
pokazuje, jak wymagajaca dyscyplina
artystyczna jest liternictwo drukarskie
iile czasu trzeba poswiecié, aby uzyskac
w niej bardzo dobre wyniki.

OCENA ESTETYCZNA
W odréznieniu od dzieta malarskiego lub
rzezbiarskiego, przy ktérym artysta od
poczatku do konica tworzy raczej indy-
widualnie, czesto w ciszy swej pracowni,
nowe pisma drukarskie powstaja zwykle
jako projekty poddawane wielokrotnej,
okresowej ocenie estetycznej juz w po-
czatkach projektowania znakéw alfabe-
tu. Jest to wazne rozréznienie procesow
tworczych uzasadnione tym, ze twdrca
rozpoczyna projektowanie na konkretne
zlecenie, dla konkretnej techniki sktadu,
z przeznaczeniem dla konkretnej techno-
logii druku. Wysoka pracochtonnosé i ka-
pitatochtonnos$é oraz szeroki asortyment
produkeji czcionek i matryc wymagaja
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od poczatku wspétpracy specjalistycz-
nej i konsultacyjnej. W jej wyniku moze
bowiem powstaé dobra produkcja wielo-
milionowej wartosci, bedaca logicznym
nastepstwem dobrze zrealizowanego
projektu. W tej sytuacji metoda kolej-
nych korekt i ocen waloréw estetyczno-
-wizualnych nowego kroju i precyzyjnej
metrologii znakéw wymaga specjalnych
predyspozycji tworzenia i ciaglego wy-
ciagania wnioskéw z fachowej kryty-
ki. Réwnoczesnie jednak twérca musi
broni¢ wlasnej koncepcji i wizji projektu.
Wspétpraca twércy, kompetentnych kon-
sultantéw i krytykéw jest wiec pierwszym
warunkiem i natychmiastowym spraw-
dzianem spotecznej uzytecznosci dziela.

W Polsce ocene nowego pisma drukar-
skiego prowadzi sie¢ obecnie w oparciu
o metode opracowang przez Romana
Tomaszewskiego, zatwierdzona przez
Zjednoczenie Przemystu Poligraficznego
i stosowang w Osrodku Pism Drukar-
skich. Pomimo swej syntetycznej formy
metoda zawiera chyba wszystkie kryteria
niezbedne do estetycznej i funkcjonalnej
oceny pisma drukarskiego.

Przechodze do oméwienia gtéwnych
pojec i kryteriéw oceny.

PROPORCJA I HARMONIA ZNAKOW
Krytyczna ocena estetyczna nowego
pisma musi uwypukli¢ szczegélne zna-
miona kroju. Ma wykaza¢ jego walory

i wytkna¢ niedociagniecia. Ma okresli¢
i wydoby¢ charakterystyczne dominan-
ty obrazu litery. Ma wskaza¢ dlaczego

i w jakim stopniu dukt pisma umozliwia
powszechne stosowanie nowego kroju
w typografii.
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Krytyczna ocena musi takze uwzgled-
nia¢ zwiazki estetyki z ekonomika kroju
(oszczedny zadruk powierzchni papieru).
Wazne jest podkreslenie waloréw oczka
litery i cech linijno$ci pisma: chodzi tutaj
gléwnie o linie oczng (czytania) ilinie
podstawowa (bazowa). Ocena ma wresz-
cie dostarczy¢ argumentéw na rzecz
najwazniejszej cechy kazdego pisma,
percepcji tekstéw nim napisanych, czyli
popularnie rozumianej czytelnosci.

Tym réznorodnym wymaganiom
odpowiadaja co najmniej trzy pojecia
z zakresu krytyki estetycznej: proporcja,
harmonia i rytm oraz jedno pojecie zapo-
zyczone z filozofii — uniwersalizm.

Proporcja, jak wiadomo, oznacza okre-
Slone stosunki wielkosci miedzy czesciami
pewnej catosci. Harmonia stanowi zgod-
nos$¢, wzajemne dopetnianie sie elemen-
téw tworzacych cato$é. Rytm powstaje
przez réwnomierne nastepstwo i powta-
rzalno$¢ tych samych elementéw kom-
pozycji (jednostek, taktow, akcentow).
Wszystkie te cechy, jako elementy oceny,
dotycza kazdego pisma drukarskiego.

Ponadto we wspétczesnym liternictwie
drukarskim nabiera coraz wiekszego
znaczenia nowoczesna metoda uniwersa-
lizmu. Jest on najogdlniej rozumiany jako
sogarniecie pewnej catosci zjawisk i jej
dominacja nad czesciami”.

Jesli spokojnie rozwazymy wymienio-
ne kryteria, dojdziemy do wniosku, ze
twoérca musi zwrécié bardzo duza uwage
na pieczotowity modelunek znakéw.
Maja one przeciez stanowi¢ ,,symbio-
ze piekna i praktycznej celowosci”.

W jeszcze wiekszym stopniu dotyczy¢ to
bedzie liternictwa dla potrzeb automa-

tycznego odczytu i zdalnego przekazu
tekstéw.

RYTM PISMA

Rytm pisma nalezy do jednego z najwaz-
niejszych kryteriéw oceny jego warto-
$ci. Rytm moze by¢ prosty lub ztozZony.
Tworza go periodyczne, regularnie
powtarzane okreslone jednostki (takty)
graficzne. Nastepujace po sobie ksztalty
znaku wystepuja zwykle w réwnych
odstepach. Zachowuja wspélne proporcje
poszczegélnych elementdw liter, charak-
ter konturdéw, stosunek szerokosci liter
do wysokosci, wymiary grubosci kresek
gléwnych, posrednich i faczacych, cha-
rakter szeryféw i wymiary przeswitéw
liter, a takze puncy znakéw.

O rytmie pisma drukarskiego
decydujq nie tylko podobieristwa
morfologiczne ksztattow
poszczegolnych liter, ale taksze
ksztattowanie z nich stow,
wiersgy i stronic.

SZICGAL

Duze znaczenie dla rytmu pisma maja
elementy pionowe znakéw. Pozwa-
laja one potaczy¢ elementy proporcji
i harmonii rysunku litery z cechami
materialnymi czcionki i matrycy, np.
odsadkami bocznymi (wajtami), ktére
sktadaja sie na swiatlo miedzyliterowe
w skladanym tekscie.

Zapewnienie rytmicznego staccata
znakow wiaze sie z ksztattem prze-
strzennym litery, jej stosunkiem do tta,
nasyceniem liter czernia oraz symetria
i asymetria w uksztattowaniu znaku. Tu-
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taj duze znaczenie majg pomiary §wiatet
bocznych litery podczas jej wlasciwe-

go ustawiania na wyrazonej w danych
jednostkach szerokos$ci rysunku. Umoz-
liwia to p6zniej bezbtedne wyjustowanie
(zwymiarowanie) matrycy odlewniczej.

TEST

Umowne stowo ,,OHamburgefonsz”
stanowi podstawowy material testowy

i punkt wyjscia przy projektowaniu kaz-
dego pisma drukarskiego. Stowo to, mimo
dos$¢ subiektywnego brzmienia, nie ma
zadnych zwigzkow ani z jezykiem nie-
mieckim, ani z Hamburgiem, ani z zadna
nieprzemyslang argumentacja oséb,
ktére czasami dopatruja sie w nim braku
zwiazkéw z jezykiem polskim lub po-
dobnych rzekomych obcigzen i sktonne
bytyby z tej racji negowaé prawidtowosé
postepowania projektanta. Nie wdajac sie
w tym miejscu w dtuzsza argumentacje,
trzeba w skrécie wskazaé na niepowta-
rzalna przydatnos¢ testu sktadajacego sie
z owych 14 liter. Przydatnos¢ te potwier-
dza nastepujacy dekalog:

1. Majuskuta H o imaginowanym ksztal-
cie prostokata pozwala wystudiowaé wia-
$ciwa proporcje znaku. Jej zestaw trzech
kresek umozliwia pierwsza prébe waloru
kreski podstawowej ilaczacej. Stanowi
ponadto dobra baze ustalenia linii pisma.
2. Majuskuta O umozliwia zestrojenie
optyczne obu znakéw — prostokatnego

i okraglego, jako dwéch dominujacych

w pismie tacinskim elementéw struktury
calego alfabetu.

3. Minuskuty m, n, u, w kontekscie do H,
umozliwiaja ustalenie wartosci grubosci
kresek w literach krétkich wobec ma-
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juskuty, tworza pierwsze wzorce rytmu
znakow, §wiatel i cienilitery. Sa takze pod-
stawowym sprawdzianem dla linii pisma.
4.Minuskuly b, g, f zawieraja synteze
trzech typéw wydtuzen gérnych i dol-
nych wystepujacych w znakach alfabetu
lacinskiego.

5. Minuskuty o, e, s wiaza elementy pro-
ste znakéw (m, n, u) zrytmem i harmo-
nia liter okragtych. Pozwalaja tez skory-
gowac ztudzenia optyczne wystepujace
w literach okraglych. Sa decydujace
(acznie z m, n, u) dla ustalenia tzw. linii
czytania znakéw.

6. Minuskuly r oraz f zawieraja dwie ty-
powe ,,putapki” w poszukiwaniu harmo-
nii stowa i gry §wiattocieniowej w rytmie
znakéw. Uporanie sie z nimi metoda
wrazeniowa opartg jednak na rezimie
jednostek szerokosci, jest jednym z naj-
trudniejszych momentéw projektowania.
7. Minuskuta n umozliwia najwczesniejsze
rozpoznanie zmierzajace do ustalenia har-
monijnej skali odmian pisma. Jedynie na
tym lapidarnym znaku mozna wykresli¢
dobry optycznie i estetycznie, racjonalny
paralelogram ok. 32 odmian grubosci i sze-
rokosci znakéw jednego kroju.

8. Minuskutla g, zwykle najbardziej cha-
rakterystyczna litera kazdego kroju, lacz-
nie z calym stowem testowym jest spraw-
dzianem dla ustalenia odsadek dolnych

i kolejnym minitestem wlasciwe;j linii
pisma. Jej znaczenie wynika z trudnosci
wkomponowania spé6jkiitozyska znaku
w te linie i harmonijnego zagospodaro-
wania odsadki dolne;j.

9. Majuskuta H i minuskuta z stano-

wia wzorcowe wysokosci liter wyso-

kich i krétkich. Sa tez poréwnywalnym
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sprawdzianem proporcji. Minuskutowe
z ma ponadto duze znaczenie przy kom-
pozycji wszystkich znakéw diakrytycz-
nych i jest charakterystyczne dla wystepo-
wania tego sko$nego elementu w polskich
tekstach.
10. Kazdy znak testu wystepuje jeden raz.
Kazdy posiada wlasne dominanty obrazu
litery. Litery te, jak juz powiedziano, decy-
duja w ustalaniu charakterystycznych cech
calego alfabetu i jego obrazu spetniajacego
warunek oryginalnosci lub nowosci.
Odpowiednie operowanie pojedynczymi
znakami stowa testowego w toku projek-
towania (testy permutacyjne) pozwala
na wiasciwe ustalenie obrazu pisma, osi
symetrii liter, proporcji minuskuty do
majuskuty, zagospodarowania powierzch-
ni pola znaku, szerokosci oczka, grubo-
$ci kresek gléwnych i faczacych, swia-
tel znakéw i stéw, linijnosci pisma itp.,
czyli wszystkich tych cech, ktére tworza
charakterystyczne estetyczne znamiona
obrazu pisma drukarskiego jako catosci.
Pokonanie przez projektanta trudnosci
testu stwarza duza gwarancje sprawnego
uporania sie z reszta repertuaru znakow
alfabetu i znakami diakrytycznymi.

KOREKTY TESTU
W poprzednim rozdziale objasnitam zna-
czenie stowa testowego jako sprawdzianu
kreacyjnych mozliwosci tworcy pracujace-
go nad nowym pismem drukarskim. Pisa-
tam tez o tym, Ze projekt wymaga kontroli
przebiegu praci korekt testu.

Na czym korekty te polegaja?

Ogoélnie méwiac, na dopracowaniu
wszystkich najdrobniejszych szczegotow,
po uprzednim wielokrotnym sprawdzeniu

ich estetycznego dziatania i prawidtowego
miejsca w harmonijnym ukladzie stow.

Nie sposéb tutaj wymienié¢ wszystkich
szczegotow konsultacji lub przebiegu
serii korekt prowadzonych w trakcie
projektowania. Sprawdza si¢ dostownie
wszystko!

W pracy nad wtasnymi dwoma krojami
pism moglam odnotowac 27 najwazniej-
szych zadan korekty, w toku ktérej
sprawdzono:

1. Starannos¢ rysunkow.

2. Kompletnos¢ znakow.

3. Wielko$¢ rysunkéw.

4. Pomiary wysokosci znakéw i stopnia,
szerokosci setéw, odsadek itp.

5. Przeliczenia setéw na mm.

6. Jedno$¢ stylu, a wiec: 0§ symetrii,
cechy znakdw itp.

7. Ksztalt i sposéb umieszczenia szeryféw.
8. Zgodnos$¢ proporcji znakéw w stosun-
ku do zalozen.

9. Obraz wizualny znakéw i testu
(rozréznialnosé, zgodnosé).

10. Szaro$¢ optyczna kroju.

11. Perfekcja optyczna znakéw, sylab

i zestawdw stownych.

12. Prawidlowos¢ justowania odsadek
bocznych.

13. Kontrola linii bazy i linii czytania.
14. Rytm duktu pisma.

15. Pomiary majuskuty do minuskuty
(wysokos¢ H i wysokos¢ x lub z).

16. Kontrola warto$ci dominant znakdéw,
sprawdzenie ewentualnych przewieszek.
17. Jednos$¢ odmian (paralelogram).

18. Szerokos¢ pisma w skali odmian.

19. Jednos¢ graficzna gtéwnych elemen-
téw oczka: lasek, ramion, skoséw, linii

taczacych, tukéw, zakonczen, zataman, 287
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rozgatezien, przecied itp.

20. Sprawdzenie polozenia grafeméw.

21. Prawidlowos¢ kompozycji znakéw
diakrytycznych.

22. Prawidlowos$¢ nakreslenia interpunk-
cji. Sprawdzane tez sg efekty wrazeniowe
testu:

23. Efekt prostoty.

24. Efekt zamierzonej zdobnosci.

25. Stopniowanie kontrastu (harmonia
znakéw).

26. Stopniowanie kontrastu i rytmu
(harmonia kroju).

27. Ogélne wrazenie catosci projektu

W proporcji1: 1, w pomniejszeniach i po-
wiekszeniach.

Korekty testu dokonuje si¢ na orygi-
nalnych rysunkach graficznych, a takze
na fotograficznych pomniejszeniach
i powiekszeniach. Oprécz prymarnego
uktadu tekstu testowego sprawdza sie
setki uktadéw permutacyjnych. Dopie-
ro taka symultaniczna korekta znakéw
ujawnia wady, trudno dostrzegalne wcze-
$niej w tescie.

Poprawki notowane sg na arkuszach
korektowych. Wedtug tych arkuszy
przebiega druga, trzecia,..., dsma, n-ta
kontrola, az do momentu, kiedy test
zadowala optycznie i technicznie - staje
sie dobry. Wéwczas na projekcie prze-
prowadza sie ostatnie retusze, wykonuje
czystorysy lub fotogramy i przedstawia
do oceny odpowiednich komisji arty-
stycznych.

Decyzje komisji artystycznych (albo
taczonej komisji artystycznej i technicz-
nej) kwalifikuja zwykle projekt stowa
testowego do:
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1. Poprawek autorskich.

2. Przerébek wedlug zalecen komisji
uznanych przez projektanta.

3. Ponownego przedtozenia po popraw-
kach lub przerébkach.

4. Przyjecia projektu do dalszych prac.

5. Eksperymentalnego zbadania projektu.
6. Odmowy przyjecia.

Decyzje komisji sa zatwierdzane
wspdlnie przez kierownictwo OPD Cen-
tralnego Laboratorium Poligraficznego
i komisje artystycznag instytucji wspot-
dziatajacej.

Szczegdtowe elementy konicowej oceny
wynikaja z protokotéw stanowiacych
zalacznik do wspomnianego na wstepie
zarzadzenia o zasadach projektowania
liternictwa drukarskiego.

ZAKONCZENIE

Problematyka poruszana w artykule
objela podstawowe, acz wybrane zagad-
nienia projektowania i oceny estetycz-
nej projektéw. Staratam sie wskazad, iz
istnieja $ciste zwiazki pomiedzy pro-
jektowaniem graficznym pism poligra-
ficznych a konkretnymi potrzebami
przemystu. Podkreslitam, ze koncepcje
estetyczne musza by¢ zgodne z elemen-
tami klasyfikacji pism drukarskich i ich
cech strukturalnych. Wskazatam na tryb
postepowania projektanta wobec kon-
kretnych wymagan technik przenoszenia
projektu na czcionki i matryce.

Z punktu widzenia oceny estetycznej
duze znaczenie ma dwuetapowa metoda
oceny kroju: najpierw testu, a nastepnie
calego kroju pisma. Zwrécitam uwage
na znaczenie wspélpracy projektanta,
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jego konsultantéw i krytykéw w trakcie Na konicu chciatabym podziekowaé

korekt i doprowadzania projektéw do Redaktorowi tych zeszytéw za pomoc,

perfekcji estetycznej i funkcjonalnej. korekty i zyczliwe wskazéwki oraz
Powiekszenia znakéw na przykladzie mozliwo$¢ zapoznania sie z niektérymi,

kroju Plantin pokazuja cze$¢ ikonografii, dotad jeszcze nie publikowanymi jego

ktéra wydaje sie niezbedna dla wyjasnie-  opracowaniami, ktére pozwolity mina

nia niektérych kwestii. kompleksowe ujecie tego waznego dla
projektantéw tematu.

[Od lewej] Roman Tomaszewski, Helena Nowak-Mroczek, Jerzy Desselberger

i Henryk Sakwerda podczas spotkania wspétpracownikéw Osrodka Pism Drukarskich.
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Pismo w kartografii
Henryk W. Cytowski

Pismo i mysl ludzka powinny by¢
proste, jasne, pigkne, ugyteczne

FUNKCJONALNOSC I KIERUNKI
Pismo i towarzyszaca mu twdrczosé
graficzna, z ktérej si¢ ono wywodzi,
stanowia dziela, ktére mozna przypisa¢
wylacznie §wiattej myslii potrzebom
duchowym rodzaju ludzkiego. Wszelkie
inne srodki komunikowania sie oraz inne
dzieta twérczosci cztowieka — nie wyla-
czajac muzyki - mogly by¢ wzorowane na
przyrodzie, wywodzic sie z jej praw lub
byly przez przyrode wprost inspirowane.
Z twoérczodci graficznej i literniczej,
w swej pierwotnej formie, wywodzi sie
réwniez twérczoéé kartograficzna, stano-
wigca widomy obraz mysli geograficzne;j.
Kartografia tworzy synteze, ksztattuje
graficzny, plastyczny wyraz nauk geo-
graficznych, podobnie jak i kilku innych
nauk, zjawisk spotecznych, politycznych,
historycznych. Kartografia jest twérczo-
$cia plastyczna. Jest to twdrczo$¢ uwarun-
kowana — poza konwencjami plastycznymi
i estetycznymi — réwniez wieloma innymi
konwencjami, rygorami najrézniejszej na-
tury, réwniez matematycznymi. Dotyczy
to zaréwno konstrukeji graficznej, jak
tez informacji zawartych w mapie czy
atlasie. Juz samo pojecie jezykowe — kar-
tografia — swiadczy o istocie tej twérczo-
$ci. Elementem opisujacym tresci mapy,
bedacych wybranymi obiektami geogra-
ficznymi, zjawiskami przyrody i zycia

spolecznego czlowieka s3 w zasadzie gra-
ficzne znaki umowne — symbole, ktére na
podobienstwo pisma obrazkowego (pik-
tografii) wymagaja wiele troski graficznej
dla uzyskania komunikatywnego ksztattu,
jednoznacznej interpretacji i nieroztacz-
nosci strukturalnej.

NAPISY NA MAPIE

Najbardziej doskonatym obrazem ziemi
bytaby mapa fizyczna, ogélnogeograficz-
na, bez jakichkolwiek napiséw, poniewaz
s3 one w zasadzie elementem graficznym
obcym jej tresci. Ta obco$¢ napiséw dla
mapy, pojetej jako geograficzno-fizyczny
obraz ziemi oraz czesta jeszcze graficzna
niedoskonatos¢ tychze napiséw na ma-
pach, jest powodem powstawania na ten
temat rozmaitych sadow.

Istnieje do$¢ powszechna opinia, Ze
mapa, zwlaszcza fizyczna, powinna by¢
w pelni ,$lepa” — pozbawiona jakichkol-
wiek napiséw. Inna opinia osadza napisy
na mapie jako zto konieczne. Jeszcze
inna opinia glosi, Ze napisy na mapach
powinny by¢ ograniczone pod wzgledem
ilosci, wielkosci i ciezaru graficznego do
niezbednych potrzeb informacyjnych
iw granicach bezpiecznych dla zaktécen
natury plastycznej i struktury kolory-
stycznej. Najpowszechniejsza, klasyczna
dewiza glosi, zZe napisy powinny by¢
zawsze ozdoba mapy.

Wszystkie te opinie zawieraja rézny
stopien stusznosci. Opinia o mapie ,,sle-
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pej” jest juz w swym znaczeniu jezy-
kowym negatywna, bo¢ przecie kazda
Slepota ogranicza wymowe odbioru,
oceny wielu zjawisk i wrazen.
Niedoskonato$¢ pisma na mapie — jesli
pomina¢ obcos¢ dla tresci geograficzno-
-fizycznej mapy oraz zawsze mozliwe
niedoskonato$ci natury czysto graficz-
nej w literze lub czcionce — wyptywa
z cech graficznych, kompozycyjnych
danego kroju pisma oraz z wlasciwosci
jezykowych i dtugosci brzmienia nazw
geograficznych. Nietrudno jest uzmysto-
wic sobie klopoty znaczeniowo-graficz-
ne przy opracowaniu opisu mapy, gdy
poréwnuje sie litery alfabetu, jak np.: IJ
LTYCiWMBRHczycyfry172i89
6. Jeszcze ciekawiej wypada poréwnanie
zestawionych obok napiséw, np.: Wista,
San i Koprzywianka, Lubaczéwka; Alpy,
Karpaty i Gory Swiqtokrzyskie; b46dz
i Aleksandréw E6dzki, Konstantynéw
E6dzki, Poznan i Grodzisk Wielkopolski,
Torun i Aleksandréw Kujawski; Polska,
Wegry i Czechostowacja; Francja, Wto-
chy i Lichtenstein, Luksemburg; Indie,
Iran, Irak i Afganistan, Kambodza; Peru,
Chile i Kostaryka, Nikaragua, Gwatema-
la; Libia, Czad i Dahomej, Gérna Wolta,
Wybrzeze Kosci Stoniowe;j.
Réwnowazno$é ciezaru graficzne-
go i optycznego napiséw, liter oraz cyfr,
atakze ciezaru znaczeniowego informa-
cji bywa szczegdlnie istotna przy spo-
rzadzaniu opisu, a nastepnie uzytkowa-
niu réznych precyzyjnych rysunkéw,
jak np. podziatki mikrokodéw w apa-
raturze elektronowej (np. opisy: 0,99 —
1,01-1,11). Prace tego typu zazwyczaj
opracowuja matematycznie, graficznie

ireprodukcyjnie technolodzy karto-
grafowie, droga duzego, niejednokrot-
nie stokrotnego powiekszenia podczas
opracowania, a potem fotograficznego
zmniejszenia.

Opracowanie kartograficzne, poza
subiektywnymi rygorami graficznymi,
estetycznymi, obwarowane jest tak-
ze wieloma obiektywnymi rygorami
o $cistej wymowie znaczeniowej, poza-
plastycznej. Tym rygorem — okreslonego
waloru graficznego i optycznego — pod-
legaja réwniez napisy, jako nierozdzielny
element graficzny mapy. Do rygoréw
tych nalezy m.in.:

- wlasciwa wielko$¢ napisu, jego dtugos¢
i walor graficzny w stosunku do wiel-
kosci znaczeniowej — wyrazonej danym
napisem; znaczenie informacji i wielko-
$ci opisywanej powierzchni;

— wlasciwe stopniowanie wielko$ci dane-
go kroju pisma dla okres$lonej dziedziny
informacji;

- wlasciwe zréznicowanie krojéw oraz
wielkosci pisma dla wszystkich dziedzin
informacji w danej mapie czy w danej
serii map;

- wilasciwy dla danej mapy stopien
réwnowaznosci wagi graficznej napiséw
w stosunku do zastosowanych znakéw
umownych, struktury graficznej calosci
mapy czy atlasu, nasilenia tresci, rysun-
ku oraz w stosunku do przeznaczenia
mapys;

— zapewnienie czytelnosci mapy, w tym
napiséw, zgodnie z przeznaczeniem
mapy, warunkami uzytkowania (atlasy,
mapy podreczne, Scienne itp.).

W kompozycjach graficznych rysu-
nek, ilustracja i pismo traktowane sa

293
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w zasadzie jako réwnorzedne elementy
kompozycyjne. Tworza one zwykle uktad
harmonijny, z wieksza lub mniejsza
dominanta napisu. W opracowaniach
kartograficznych element pisma musi
by¢ podporzadkowany podstawowej tre-
$ci mapy - graficznemu obrazowi Ziemi,
elementom fizycznym lub okreslonym
zjawiskom.

Napisy na mapie powoduja zawsze
w jakims§ zakresie dysonans plastyczny
obrazu Ziemi. Dlatego mechaniczny
dobdr i takiez taczenie tych dwdch ele-
mentéw stanowi btedne rozumienie roli
irysunku, i napiséw.

Réznic pomiedzy grafika artystyczng
lub uzytkowa a rysunkiem map nalezy
szuka¢ w odmiennych $rodkach ksztat-
towania trzeciego wymiaru. W grafice
uzyskuje sie ten efekt za pomoca rysun-
ku perspektywicznego oraz gry swia-
tta i cieni. Tymczasem mapa obrazuje
w zasadzie trzeci wymiar w rozumieniu
tylko pionowym, wielowarstwowym,
za pomoca umownych srodkéw gra-
ficznych, majacych czesto znaczenie
$cisle matematyczne, jak np. poziomica.
Stosowane na niektérych mapach cie-
niowanie zbliza nieco wyraz plastyczny
mapy do grafiki, lecz fakt ten nie zmienia
samej istoty mapy. Przeciez sam element
cieniowania nie przedstawia w sobie zad-
nych okreslonych danych geograficznych
czy matematycznych, podobnie zreszta
jak linia poziomicowa, czy inny element
rysunkowy wziete oddzielne.

Wyptywa stad wniosek, ze rodzaj
pisma, jego wielko$¢ nie sa obojetne dla
struktury graficznej mapy pod wzgledem
wymowy kartograficznej, ze samo pismo

Henryk W. Cytowski

powinno by¢ elementem jedynie infor-
macyjnym, a nie tworzy¢ samodzielnie
czy zaktécaé na mapie uktady plastycz-
ne wyrazane rysunkiem. Watpliwosci
dotyczace uzycia moga dotyczy¢ pism
przestrzennych, profilowanych, cienio-
wanych, konturowych, zbyt grubych,
zbyt szerokich i zbyt waskich.

RECZNE OPISYWANIE MAP

Pismo kartograficzne byto do niedawna
pismem odrecznym, wzorowanym mniej
lub bardziej $cisle na znanych pismach
klasycznych. Stopien doskonalosci gra-
ficznej pism stosowanych w kartografii,
ich jako$¢, estetyka kompozyciji liter
oraz funkcjonalnos¢ tego opisu zalezne
byty catkowicie od kwalifikacji karto-
grafarytownika, grawera, litografa czy
rysownika.

Podstawowym elementem nauki ry-
sunku kartograficznego jeszcze w latach
miedzywojennych byto wtasnie liter-
nictwo. Cwiczenia dotyczyly nie tylko
rysowania liter i napiséw w stylu pism
klasycznych, rysowanych zazwyczaj na
kamieniu litograficznym lub grawero-
wanych na tymze kamieniu lub metalu,
a wiec lewoczytelnie, lecz obejmowaty
réowniez kwestie doboru kroju pisma
ijego wielkosci. Uczono tez zasad roz-
mieszczenia napiséw na mapie, wigzania
napiséw z rysunkiem w zgodzie z trescia
mapy i z obowigzujacymi konwencjami
kartograficznymi. W przypadku grawiu-
ry musiato to by¢ nieomylne.

Jeszcze w ostatnich latach przed dru-
ga wojna $wiatowa Miedzynarodowa
Mapa Swiata w skali 1: 1 mln., np. arkusz
Krakéw, byta grawerowana na kamieniu
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litograficznym. Takze po wojnie byly czy-
nione préby aktualizowania mapy w skali
1:300 tys. metoda rytowania napiséw na
uratowanych matrycach - ptytach cynko-
wych. Mapy te do 1939 r. sporzadzano me-
toda opisu recznego na czystorysach. Byt
to tzw. opis kunsztowny, dotyczyt zwlasz-
cza pisania klasyczna kursywa.

SKLADY ZECERSKIE

Potrzeba znacznego skrécenia cyklu
opracowywania i druku map spowo-
dowaty stopniowe wprowadzenie do
opisu map najpierw sktadu zecerskiego,
a nastepnie fotograficzne réznicowa-
nie wielkosci odbitego sktadu. Szersze
zastosowanie fotosktadu, opracowa-
nie i wyprodukowanie odpowiednich
fotomatryc, pozwolilo wreszcie przejsé
przed kilkoma laty na fotosktad, obecnie
szeroko stosowany w kartografii.

Do roku 1939 oklejano napisami jedynie
mapy szczegbtowe 1: 25 tys. i1:100 tys.,
mapy seryjne, o $cisle ustalonej techno-
logii, lecz nie wymagajace zbyt wielkiego
kunsztu techniki samego oklejania. Mapa
o duzym nasileniu napiséw i matych zna-
kach (kéteczkach) osiedli, mapa w skali
1:300 tys. byla, jak juz powiedziano wy-
zej, opisywana recznie. Wspomniana wy-
zej M.M.S. w skali 1 : 1 miliona grawerowa-
na byta na kamieniu nie tylko ze wzgledéw
kartograficznych, w stopniu duzym
wazyly wzgledy prestizowe w stosunku do
krajéw opracowujacych inne arkusze tej
mapy. Nalezy stwierdzi¢, ze wspomniany
wyzej arkusz Krakéw do dzis budzi po-
dziw swa maesteria rysunku.

Pierwszym udanym przykladem zasto-
sowania do opisu sktadu zecerskiego przed

1939 1. byta wieloarkuszowa mapa ogél-
nogeograficzna w skali 1: 500 tys. Krdj
czcionek, staranno$¢ sktadu i proceséw
reprodukcyjnych przyczynily sie znacznie
do uznania tego opracowania za jedo z kla-
sycznych w dorobku polskiej kartografii
nowoczesnej. Nie pomijam mapy topogra-
ficznej 1:100 tys., bedacej wzorem dla tego
typu map i to w skali §wiatowe;j.

Pierwsze mapy po wyzwoleniu, w tym
pierwsza mapa administracyjna Polski
Ludowej w jej nowych granicach, ktéra
to mape mial zaszczyt opracowac piszacy
te stowa, byly znéw opisywane recznie.
Techniczne warunki pracy i zrozumiaty
pospiech nie pozwalaly na dtugie cyzelo-
wanie opiséw.

Olbrzymie potrzeby kraju we wszyst-
kich dziedzinach, zmienione tempo zycia
oraz brak wykwalifikowanych kadr
kartograféw zmuszaty do coraz szersze-
go stosowania sktadu zecerskiego, mimo
braku odpowiedniego materiatu czcion-
kowego. Przez wiele lat powojennych
postugiwano sie przypadkowo zdobywa-
nymi czcionkami, czesto zuzytymi do
granic nieprzydatno$ci w drukarstwie.
Nawet rozpoczecie produkeji krajowej,
czy zakupy nie poprawialy sytuacji, gdyz
specyficzne potrzeby kartografii trakto-
wano jako marginesowe wobec olbrzy-
mich potrzeb przemystu graficznego.

Dochodzito do paradoksalnych sytu-
acji. Kartografowie sami postanowili
modernizowac¢ technike sktadu. Zaczeli
rysowaé niezbedne im alfabety, kopio-
wad na bialg folie i przycinaé¢ na wzér
pola litery na czcionce. Sktadano nimi
w prowizorycznych ramach i foto-

grafowano do potrzebnego dla mapy 295
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1. Drzeworytowa mapa Zatoki Botnickiej autorstwa Olausa

Magnusa z 1539 roku.

2. Miedziorytowa mapa Riwiery Lewantynskiej, ok. 1870 roku.

3. Cwiczenia liternictwa kartograficznego pisanego w lustrza-

nym odbiciu wprost na kamieniu litograficznym.

4. Wycinek mapy PRL; opis sktadany czcionkami i odbitki 297
zmniejszane fotograficznie.
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formatu. Byt to surogat p6zniejszego
fotosktadu, wymagajacy sporej obrébki
retuszerskiej. Metoda byta mato spraw-
na technicznie, lecz stwarzata juz cenne
dla kartografii mozliwosci kompozycji
ukltadu napiséw zgodnie z potrzeba

i zasadami kompozycji literniczych. Nie
ograniczal nas sztywny material drukar-
ski i rygory przyrzadzania samej formy.

Obecna sytuacja w dziedzinie opisu
map i atlaséw jest juz lepsza. Istnieje
juz wiele nowych krojéw pisma i wiele
typow aparatéw do fotosktadu, jednak
sam problem wtasciwego doboru pisma
kartograficznego pozostaje nadal bardzo
zywotny, podobnie jak dobér czcionek
i fotosktadu w poligrafii. Eaczy sie to
z coraz wiekszymi potrzebami iloscio-
wymi, jak tez z odwiecznym dazeniem
do postepu technicznego i graficznego.
Sprawy lacza sie réwniez z prowadzo-
nymi badaniami nad funkcjonalno$cia
pisma w okreslonych publikacjach, bada-
niami struktur graficznych pisma i moz-
liwosci percepcyjnych poszczegdlnych
grup czytelnikéw. Dlatego dobdr wtasci-
wego pisma kartograficznego, bedacego
przeciez tylko jednym i to uzupelniaja-
cym elementem graficznym map wéréd
wielu innych jej elementéw, wymaga
tym wiekszej troski. Chodzi przeciez
o lepsza komunikatywno$¢ napiséw i ich
polaczen ze znakami umownymi oraz
z caloscia rysunku mapy.

Wprowadzenie do opisu mapy najpierw
sktadu zecerskiego, a potem fotosktadu,
zrewolucjonizowato technologie i ekono-
mike produkeji kartograficznej. Stworzyto
tez wiele nowych probleméw technicz-
nych, graficznych i estetycznych. Przede
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wszystkim stworzylto wieksza zaleznosci
od wyposazenia zaktadéw poligraficz-
nych. Jakos¢ czcionek i matryc fotosktadu
stala sie wazna juz w toku wyjsciowego
etapu opracowania graficznego mapy.

Fotomechanizacja sktadu napiséw,

a nastepnie ich naklejanie znacznie przy-
spiesza i usprawnia procesy opisu mapy,
lecz - jak to zazwyczaj bywa — spowodo-
wala wieksza ztozonos¢ tych proceséw
technologicznych. Fotosktad w zasadzie
nie zaktada korekt. Wykonywanie odbi-
tek i korekt nie jest zbyt sprawne i ekono-
miczne. Natomiast fotosktad stwarza
nieocenione mozliwosci doskonalenia
ukladu graficznego napiséw poprzez
zmiane justowania.

Fotosklad wymaga scislejszej adiustacji
wstepnej oraz bardzo uwaznego i pre-
cyzyjnego sktadu. O ile bledy literowe
fotosktadu sa zazwyczaj usuwane przez
ponowny sktad, to korekta niedostatkéw
justowania (spacji, interlinii) obciaza
zwykle naklejajacego napisy na mapie.

Innym zagadnieniem jest pozorna
tatwos¢ naklejania napiséw na mapie.
Naklejanie mylnie bywa traktowane
jako czynnos¢ prosta, mechaniczna.
Tymczasem poprawne wyciecie napi-
sOw, rozmieszczenie znakdw, Scista ich
lokalizacja wedlug makiety nazewniczej,
a czasem niezbednos$¢ odejscia od tejze
makiety redakcyjnej, i wreszcie koniecz-
no$¢ naklejania napiséw na zageszczo-
nym rysunku mapy wymaga kunsztu nie
mniejszego, niz wysokiej jakosci reczny
rysunek kartograficzny.
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POTRZEBNA ODNOWA LITERNICTWA
KARTOGRAFICZNEGO

Pismo kartograficzne, podobnie jak inne
rodzaje pism technicznych, wymaga
modernizacji pod katem nowoczes$nie
pojmowanej komunikatywnosci, wy-
magan estetycznych, funkcjonalnosci
merytorycznej i technicznej. Rozwaza-
nia i dzialanie w kierunku moderniza-
cji pisma powinny uwzgledniaé takie
zagadnienia jak:

— przeglad pism stosowanych obecnie
w opracowaniach kartograficznych;

— przeglad pism istniejacych i wybér
pism odpowiadajacych wspdtczesnym
wymaganiom i kierunkom rozwoju
pisma w ogéle, a w tym wymaganiom
szczego6lnym dla prac kartograficznych;
— stopniowe zaprzestanie stosowania
pism nieodpowiadajacych stawianym
obecnie warunkom nowoczesnosci
(funkcjonalnosci, wymagan percepcyj-
nych i estetyki graficznej);

— zaprzestanie powielania i propagowa-
nia wzordw pism, ktére nie nadaja sie
do uzytku, manieruja poczucie nowo-
czesnosci oraz sa sprzeczne z estetyka
graficzna;

— opracowanie nowych krojéw pism lub
graficzna adaptacja pism obecnie stoso-
wanych, z uwzglednieniem wymagan
podporzadkowanych konwencjom kar-
tograficznym, w celu osiagniecia jedno-
znacznej wymowy cato$ci opracowania
mapy jako obrazu Ziemi.

Wartosc¢ i przydatnosé pism kar-
tograficznych musi by¢ tez oceniana
wedtug przydatnosci do reprodukcji
kartograficznej.

Rozpoznawalnos¢ pisma wymaga jed-
noznacznosci graficznej kazdego znaku
i kazdego elementu litery. Czytelnos¢,
jakos¢ graficzng oraz walory repro-
dukcyjne pisma kartograficznego - jak
zreszta kazdego pisma — mozna spraw-
dzi¢ najpewniej stopniem przydatnosci
do fotoreprodukgcji: w fotomechanicznym
zmniejszeniu, w przypadku zas niewiel-
kiego stopnia pisma — w jego powieksze-
niu. Zastrzezenia moga dotyczy¢ zbyt
cienkich elementéw budowy liter, zbyt
matych §wiatet wewnetrznych i mie-
dzyliterowych oraz potaczen kresek pod
zbyt ostrym katem. Nalezy tez pamietad,
ze czystorysy map sa zazwyczaj opraco-
wywane w skalach roboczych znacznie
wiekszych od skali wydania. Czystorysy
sa tez wykorzystywane w réznych ska-
lach wydania, a wiec w réznym stop-
niu zmniejszania. Nalezy pamietad, ze
nawet nieznaczne w stosunku liniowym
zmniejszenie czcionki powoduje, podob-
nie jak w skali mapy, duze zmniejszenie
oczka czcionki, gdyz stosunek zmniej-
szenia powierzchni stanowi kwadrat
stosunku zmniejszenia liniowego.

Piekno pisma wyptywa z jednolitosci
i konsekwentnej kompozycji wszystkich
znakéw literniczych danego kroju. Pismo
kartograficzne, niezaleznie od stopnia
surowosci kompozycji, powinno by¢
w swej konstrukeji oparte na jednolitych
elementach regularnych, geometrycz-
nych. Wszelka dowolno$¢ graficzna,
wszelkie odchodzenie od rygoréw gra-
ficznych, geometrycznych wprowadza
w ukladzie liter i wyrazéw zaktécenia
rytmu graficznego na rzecz pozornego
wdzieku plastycznego. Litera powinna 299
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zachowad $cisto$¢ wymowy graficznej,
podobnie jak znak matematyczny — cy-
fra. Zatem pisma kartograficznego nie
nalezy utozsamiac ze swobodnie kompo-
nowanym liternictwem artystycznym,
gdyz podlega ono $cislejszym rygorom
graficznym i technicznym.

Charakter opisu map — krdj, wielkos¢
liter — stanowiacy dominujacy element

Henryk W. Cytowski

graficzny na mapie decyduje o stylu edy-
torskim danej serii map, okresla konkret-
na szkole kartograficzng wydawnictwa,
a nawet kraju. Szczegdlna role pelni tutaj
tytutilegenda mapy, ich lokalizacja na
arkuszu, dobér i uktad graficzny.
Wtasciwa realizacja graficzna tych
zlozen rozstrzyga o wartosci naukowej,
kartograficznej i uzytkowej kazdej mapy.



Awangardowe publikacje informacyjne
Jan Rapacki

W numerze 77/1969 ,,Arts et Techniques
Graphiques” z Paryza ukazat si¢ artykut

J. J. de Lucio Meyera z Londynu, omawia-
jacy nowoczesne metody reklamy i informa-
cji o czcionkach drukarskich na przyktadzie
publikacji odlewni czcionek D. Stempel AG.
Artykut ten — w skrdcie — zamieszczamy na
naszych tamach sqdzqc, ze zainteresuje on
Czytelnikow. Inicjatorem opisanej kampa-
nii informacyjnej jest dyrektor artystyczny
firmy Stempel — Evich Schulz-Anker.

Grafik typograf jest na co dzien w kon-
takcie fizycznym z czcionka drukar-

ska. Majac do rozwiazania problemy
typograficznych kompozycji, korzysta

z zawodowych publikacji. Jednymi z nich
sa wzorniki pism odlewni czcionek lub
fabryk matryc. Jest rzecza zupetnie
naturalng, ze typograf odnosi sie ze
znacznie wiekszym zainteresowaniem do
katalogéw funkcjonalnie opracowanych
ijednoczesnie atrakcyjnych graficznie.
Obie te cechy laczy urozmaicona seria
publikacji informacyjnych wydawanych
przez Schriftgiesserei D. Stempel AG we
Frankfurcie n/Menem, gisernie znana

z szerokiego asortymentu krojow pism

i wysokiego poziomu jakosci produkeiji.
Profesjonalisci cenia publikacje tej firmy,
ktére sa przyktadami pomystowe;j typo-
grafii, ale zwiedzajacy wystawe Drupa
lub Targi Ksiazki we Frankfurcie bywaja
mile zaskoczeni, widzac tréjwymiarowe
prezentacje reklamowe. Takie specjalne
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stoisko wystawowe, poswiecone urodzie
pism drukarskich, daleko odbiega od
przecietnosci. Projektowane i zreali-
zowane przez Wolfganga Kérbera pod
kierownictwem artystycznym Ericha
Schulza-Ankera ma niecodzienny cha-
rakter i pokaz taki warto krétko opisac
na naszych tamach.

Pawilon o nazwie Typorama jest dla
zwiedzajacych niespodzianka. Efekt ten
zawdziecza pomystowo o§wietlonym
wnekom, w ktérych sa prezentowane —
w kazdej inny — dwadzie$cia dwa rézne
kroje pism drukarskich. Stworzono
naprawde nowa i oryginalna forme pre-
zentacji dzieki wykorzystaniu efektéw
projekcji kinetycznych i wielokrotnego
odbicia. Podobne niespodzianki dwuwy-
miarowej sztuki typograficznej czekajg
tych, ktérzy otrzymuja regularnie inte-
resujaca dokumentacje, opracowywana
przez kierownika artystycznego firmy,
Ericha Schulza-Ankera, przy wspélpracy
Horsta Heiderhoffa i innych grafikéw.

Reklama produkecji odlewni czcio-
nek jest zagadnieniem dos¢ trudnym.
Czcionka ma reklamowad samag siebie
i dlatego nalezy znalez¢ dobry sposéb
prezentacji: niezaleznie od ukazania war-
tosci estetycznych kroju pisma pokaza¢
praktyczne przyktady jego efektywno-
$ciizastosowan. D. Stempel AG z duza
znajomoscia rzeczy wybiera metody
wizualizacji, ukazujace wartos¢ kroju

w sposéb oryginalny, $miaty i atrakeyj- 301
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ny, pobudzajace wyobraznie i przyciaga-
jace oko. Prospekty i wzorniki sg skom-
ponowane z wlasnych pism w kombinacji
z elementami fotografii. Wykorzystuje
sie tez grafike rysunkowa i kompozycje
typograficzne. Od 1961 r. propagowanie
pism drukarskich powierzono Erichowi
Schulz-Ankerowi, ktéry jest jednocze-
$nie odpowiedzialny za rozwdj prac nad
nowymi krojami pism, z ktérych te bar-
dziej udane mozna pézZniej wykorzystac.
Efekty pracy artystycznej Ericha Schulz-
-Ankera opieraja si¢ na jego pietnasto-
letniej praktyce jako grafika i profesora
rysunku, pracujacego w Berlinie Zachod-
nim i Niemieckiej Republice Federalne;.
Jest cztonkiem BDG (Bund Deutscher
Graphik-Designer), BDB (Bund Deu-
tscher Buchkiinstler) i towarzyszem

z Compagnons de Lure. Od lat pracuje

w sekeji niemieckiej ICTA (International
Centre for the Typographic Arts), gdzie
najpierw powierzono mu kontakty pra-
sowe, a nastepnie dzial projektowania.
Pod jego wptywem frankfurcka odlew-
nia weszla na droge naprawde twoérczej
reklamy, stojacej na bardzo wysokim
poziomie.

KROJ HELVETICA

Niedawno Schulz-Anker podjat sie
zbadania réznych zastosowan kroju
Helvetica. Jak wiadomo, pierwsze serie
tego kroju byty wyprodukowane dwa-
nascie lat temu przez odlewnie Haas ze
szwajcarskiego Miinchenstein. Ostatnio,
w $cistej wspélpracy z firmg Stempel,
opracowano wersje matryc linotypowych
i kilka nowych odmian tego kroju. Obec-
nie Helvetica jest jednym z najpopular-

Jan Rapacki

niejszych pism w Europie. O sprzedazy
kroju decyduja przede wszystkim jego
walory. Jednak w tym przypadku mozna
powiedzieé, ze swdj niezwykty sukces
zawdziecza Helvetica takze Swietnej
kampanii reklamowej. Odlewnia prezen-
tuje dobrany zestaw prac, ktéry ukazuje
réznorodno$¢ zastosowan kroju — od
efektownej reklamy prasowej poczyna-
jac, az do prostego sktadu klasycznego,
bedacego podstawa wszelkich prac akey-
densowych. M.in. z tego powodu Helveti-
ca jest uwazana za kréj uniwersalny,

o wszechstronnym zastosowaniu.

ANTYKWA SABON

Duzym wydarzeniem reklamowym
firmy Stempel byty publikacje na temat
antykwy Sabon. Samo pismo, jak wiado-
mo, jest udana préba podjeta przez Jana
Tschicholda, autora Nowej typografii,

i niegdys typografa konstruktywizmu,
znanego artyste ksiazki i publicyste. Kréj
Sabon powstatl w scistej kooperacji firm
Stempel, Linotype i Monotype. Cho¢ na-
zwa pisma pochodzi od nazwiska Jakuba
Sabona, lyoniskiego rytownika stempli

w XVIwieku, sam kréj odpowiada po-
trzebom naszych czaséw. Jest to pierwsze
pismo identyczne w zastosowaniu do
sktadu recznego i maszynowego na lino-
typie i monotypie. Kampania reklamowa
rozpoczeta sie od systematycznego roz-
sylania dokumentacji, ukazujacej rozwoj
i wspdtczesna koncepcje tego kroju.

JEZYK WIZUALNY REKLAMY

Cecha charakterystyczna reklamy
Schriftgiesserei D. Stempel AG jest jej
miedzynarodowy zasieg. Cho¢ niewiele
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z tych publikacji informacyjnych bylo
ttumaczonych na jezyki obce, ich jezyk
wizualny wystarcza — mozna je zrozu-
mieé nawet bez czytania tekstu. Nie-
ktére opracowano graficznie w oparciu

o tekst, inne zas przeciwnie, wychodza
od obrazu uzupelnianego tekstem. Warto
zwroéci¢ uwage na owe rézne metody,
gdyz taki rodzaj reklamy jest skierowany
nie tylko do bezposredniego odbiorcy -
wydawcy czy drukarza — ale réwniez

do grafika, kierownika artystycznego,
agenta reklamowego, do szkolnictwa
Sredniego i wyzszego, az wreszcie, co nie
jest najmniej wazne, do szerokiego ogétu
odbiorcow.

ROZNORODNOSC MATERIALOW
INFORMACYJNYCH

Aby lepiej stuzy¢ zapotrzebowaniu
bezposrednich odbiorcéw, podobnie jak
i potencjalnym klientom, stworzono
rézne formy reklamy. Z jednej strony sa
to wzorniki kartkowe, czysto techniczne,
ktérych podstawowa zasada jest infor-
macja o produkowanych krojach pism
oraz uzyteczno$¢ katalogowa publikacji.
Z drugiej strony wydawane sa prospekty
i broszury, ktére demonstruja praktycz-
ne mozliwos$ci wykorzystania poszcze-
goélnych pism w rozmaitych ukltadach
typograficznych. Np. seria broszur

w kwadratowym formacie jest wietnie
opracowana technicznie. Wyszty w niej
dotychczas broszury pism: Helvetica,
Clarendon, Garamond, Janson, Ba-
skerville, Caslon, Optima i Sabon. Uktad
wszystkich broszur jest identyczny, co
ulatwia poréwnanie pism. Oznaczenie
kolorem grzbietu broszury umozliwia

szybkie wyszukanie potrzebnego mate-
riatu informacyjnego.

Dla upowszechnienia kroju Garamond,
produkowanego od 1928 ., Erich Schulz-
-Anker opracowat odrebna broszure. Na jej
okladce znajduje si¢ reprodukcja oryginal-
nego pisma Claude Garamonda w poréw-
naniu z Garamondem firmy Stempel. Na
kazdej stronie folderu, rozdawanego zwie-
dzajacym wystawe Drupa i Targi Ksiazki
we Frankfurcie, ukazany jest caty repertu-
ar produkowanych czcionek, znajdujacych
sie w sprzedazy.

W ten sposéb powstata jedyna w swo-
im rodzaju kolekcja krojéow pism. Odlew-
nia wykazuje dalekowzroczno$¢, rekla-
mujac w pierwszym rzedzie kroje pism
klasycznych w czasach, w ktérych zdaja
sie panowacd niepodzielnie kroje bezsze-
ryfowe, jak np. Helvetica. Te dwie grupy
pism, pozornie tak rézne, moga sie zresz-
ta Swietnie uzupetniaé tak w pracach
akcydensowych, jak i wydawniczych.

POUCZAJACA HISTORYJKA

Byloby moze zabawne powiedzie¢ na
zakonczenie kilka stéw o prezencie,
ofiarowanym przez D. Stempel AG gru-
pie Towarzyszy z Lure. Krétka ironiczna
historyjka, napisana w 1928 r. przez
Rudolfa Schmidta, ukazuje trudnosci
napotykane przez szefa artystycznego
firmy, ktérego ekipa pracuje, a on sam
rzekomo nic nie robi. Kontrastuje to

z praca zespotu reklamy Stempla, gdzie
szef reklamy $cisle wspétpracuje z grafi-
kami. Wspétpraca ta pozwolita na stwo-
rzenie swietnych wzornikéw i nowego
typu informacji o pismach drukarskich.

Koncepcja artystyczna zrodzona z pracy 303
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1-2. Fragmenty pokazu , Typorama” firmy
D. Stempel AG. 305
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zespotu, w Scistym powiazaniu z redak-
torami reklamy, stworzyta uniwersalny
jezyk informacji o wysokiej wartos$ci
artystycznej. W epoce, kiedy odleglosci
zmniejszaja sie, praca taka, dzieki swe-
mu miedzynarodowemu charakterowi,
moze pomdc w nawigzaniu $cislejszych
stosunkéw pomiedzy tymi, ktérzy pro-
dukuja czcionki a tymi, ktérzy ich uzy-
waja we wszystkich czesciach swiata.
Stempel, odlewnia o miedzynarodowej
renomie, dzieki swej produkeji i swym
publikacjom niewatpliwie wplywa na
podniesienie poziomu wspétczesnej
typografii.

A oto historyjka.

Pewnego razu zyt Szef reklamy. Po wielu
dniach i nocach wytezonej pracy stworzyt
wreszcie nowe dzielo. Zwierze tak dosko-
nate, ze nikt nie mégtby mu doréwnac.

Zzn...frw

Jan Rapacki

Gdy sie nan spojrzato, widziato sie ru-
maka czystej krwi, szybkiego jak btyska-
wica, o oczach pelnych blasku, dtugich
smuklych nogach, z grzywa i ogonem
rozwianych na wietrze. Wystawit wiec swe
dzieto i zaczeto sie nad nim zastanawiac...

Szef zbytu oznajmil: - Jego kopyta nie
dos¢ glosno stukaja — i przyprawit mu
ciezkie nogi stonia.

Czyjs glos zauwazyl: — A c6z on ujrzy
poza wzgdrzami? — Rozwazono te sprawe
i dodano mu dtuga szyje zyrafy.

W konicu Szef zbytu dorzucit: — On jest
zbyt mato ozdobny. Zgodzono si¢ z tym
i upiekszono go jaskrawym ogonem
pawia. Jakiez jednak byto ich zdumienie,
gdy stwierdzili, ze zwierze przestato
biegad...

AR=tAA)



Projektowanie pism dla gazet
Walter Tracy / ttumaczyt Ryszard Kietlinski

Mam nadzieje, ze nie uraze nikogo
stwierdzeniem, ze niektérzy z projektan-
téw nie znaja sie na pismach gazetowych
tak, jak sa obeznani z pismami drukar-
skimi dla innych asortymentéw druku.
Majac na uwadze to, co powiedziatem,
przedstawie pokrétce rozwdj tekstowych
pism gazetowych w celu wykazania, ze
ewolucja formy pisma moze by¢ platfor-
ma wyrazania opinii, ktére postaram sig
ponizej wylozy¢.

Druk rotacyjny, stereotypiaizmecha-
nizowany proces sktadu rozwinety sie
szeroko okoto roku 1920 tak, Ze mozemy
powiedzieé, ze ten etap produkcji gazety
catkowicie zakonczyl przestarzata ,ere
rzemiosta” w poligrafii. Lecz z punktu
widzenia uksztattowania typograficz-
nego gazeta znajduje si¢ jeszcze w wieku
XIX. Prawie uniwersalnym stylem pisma
tekstowego byty didones (antykwy klasy-
cystyczne), ktére pozostawatly popularne
przez sto lat dla prawie kazdego rodzaju
drukuiktére — przynajmniej w gazetach —
zostaty catkowicie zmajoryzowane przez
styl garaldes (antykwy renesansowe).

Na rys. 1 pokazano pewien rodzaj
pisma. Prosze oglada¢ ilustracje ma-
jac na uwadze, ze wszystkie przyktady
przedstawione w artykule powickszane
s3 z naturalnej wielkosci o$§miu punktéw
i czytelnik musi wytezy¢ wyobrazZnie, aby
moc przedstawic sobie obraz tych liter, jak
wygladaja w normalnym wymiarze tamu
w kolumnie gazety.
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W tej skali czcionki maja pewna dzie-
wicza elegancje. Jednak po wydrukowa-
niu na superszybkich maszynach, rzadka
farba i na niskiej jakosci papierze, ich
cieniutkie jak wloski kreseczki piono-
we i mate oczka daja mizerne odbicie.

A kiedy litery zostang zbite pod tlokiem
szybkiej maszyny rotacyjnej, czytelnos¢
takiego tekstu jest bardzo ostabiona.

Wkrétce po pierwszej wojnie swia-
towej firma Mergenthaler Linotype
z Nowego Jorku rozpoczeta prace nad
stworzeniem lepszej czcionki gazetowe;j.

Pierwowzorem dla nowej czcionki
byt kréj pisma Ionic, ktéry powstat
w polowie XIX wieku i byto jeszcze
w latach dwudziestych XX wieku jednym
z najbardziej znanych pism dla wigkszo-
$ci drukarzy. Bylo w kontrascie silniej
zarysowane w poréwnaniu do zwyktej
antykwy. Warto przypomnie¢, Ze przez
dlugi czas rodzina kroju pisma Chelten-
ham byta niemal jedyna, ktéra miata na
matrycach linotypowych prawdziwie
gruba odmiane pisma w polaczeniu ze
zwykla antykwa. Dopasowana odmia-
na gruba, bedaca wersja podstawowej
antykwy, stanowita jedna z rewelacji
typograficznych producentéw matryc
Monotype i Linotype w latach dwudzie-
stych i trzydziestych naszego stulecia.

Narys. 2 przedstawiono wybrane znaki
oraz sktad pismem tekstowym Ionic,
zastosowanym po raz pierwszy w gaze-

cie przez firme Linotype w 1926 roku. 307
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Bylo ono w stanie zaspokoi¢ zwiekszone
wymagania czytelnikéw anizeli wcze-
$niejsze kroje didones. Mozna w nim
zauwazy¢ silne szeryfy i mocne kreski
pionowe, w poréwnaniu z poprzednimi
przyktadami. Pierwsza wielkoscia, jaka
wytloczono na matrycach, byto 6 i3/4
pkt, a pierwsza gazeta, ktéra krdj zaada-
ptowala, byla ,Evening News” ze stanu
New Jersey.

Kréj Ionic osiagnatl natychmiastowy suk-
ces z powodu swojej krzepkosci fizycznej
i zostal wprowadzony w wielu gazetach
$wiata. Jednak z biegiem czasu wydawcy
gazet doszli do wniosku, ze znaczna wyso-
kos¢ i szeroko$¢ liter minuskutowych nie
jest wygodna dla waskich taméw kolumn.
Firma Linotype wyprodukowata wiec
nowe warianty tego pisma.

Niektdre z nich przedstawiono narys. 5.
W gérnym wierszu pokazano pismo Ionic.
Drugi wiersz przedstawia kréj Excelsior,
zaprojektowany z literami minuskuto-
wymi mniejszej wysokosci, tak wiec krdj
pisma jest wezszy anizeli Ionic, przy czym
ogdlne zaczernienie jest mniejsze, a tekst
bardziej zwarty. Trzeci wiersz zlozono
pismem Paragon. Jest to pismo o bardzo
szerokiej minuskule i wysokie, dlatego
czesto skltadane na interlinii. Zaczernienie
liter jest mate ze wzgledu na to, ze bylo
zaprojektowane dla gazet ilustrowanych,
zawierajacych duza liczbe zdje¢ i ogtoszen
sktadanych duzymi, grubymi czcionkami
i dlatego drukowanych z uzyciem duzej
ilosci farby.

Sktadano wéwczas takze pismami
Textype i Opticon, ktére charakteryzo-
waly sie bardzo mala wysokoscia liter
minuskutowych i byty zdecydowanie

Walter Tracy

za ciezkie. Kroje te nie s prezentowane
w artykule, jednak sa one jeszcze popu-
larne w krajach skandynawskich.

Czwarty wiersz pokazuje pismo Coro-
na, punkt szczytowy kolejnych odmian
pism gazetowych. Wszystkie wymie-
nione projekty krojéw pism nazwane
zostatly, zupetnie stusznie, ,,grupa pism
czytelnych” (legibility group), a amery-
kanska firma Linotype zebrala honory za
rozwiniecie tej grupy pism.

Gazeta,The Times”, w czasie kiedy staw-
ny Stanley Morison byt jej doradca typo-
graficznym, rozwiazata na swéj sposéb
problem pisma gazetowego. Kréj Times
New Roman (rys. 6) dominowal w tej
gazecie nieprzerwanie od roku 1932, kiedy
zostal po raz pierwszy zaprezentowany, az
do roku 1940. Lecz, jak wykazal w swoim
artykule w,The Journal of Typographic
Research” Allen Hutt, pismo jest zbyt de-
likatne dla wspoétczesnych gazet, chociaz,
moim zdaniem, doskonate do stosowania
w innych asortymentach drukéw.

W Niemczech, gdzie Times New
Roman zostal bez sukcesu przedstawio-
ny pod nazwa Neue Romanisch w 1935
roku, a potem w 1937 roku ponownie
pod zmieniong nazwg Toscania, stawe
i uznanie jako pismo gazetowe zdobyt
kréj Candida, zaprojektowany przez
Jakuba Erbara, wprowadzony do pro-
dukcji przez niemiecki Linotype w 1937
roku. Obecnie nie jest ono juz tak
popularne jak Excelsior lub Melior (rys.
8), Swietne pismo Hermanna Zapfa, za-
prezentowane tutaj w wycinku z gazety
»Saarbriicken Zeitung”.

Wracajac do pisma Corona (rys. 9),
wprowadzonego przez amerykanska
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Linotype w 1941 roku, byto ono przez
szereg dtugich lat najpopularniejszym pi-
smem gazetowym w Stanach Zjednoczo-
nych. Z ponad 1064 gazet zrzeszonych
w American Newspaper Publishers Asso-
ciation w 1970 roku, 466 sktadanych byto
krojem Corona — czterokrotnie wiecej
anizeli nastepnym w kolejnosci krojem
pisma. Z powodu swojej popularnosci
bylo czesto kopiowane i nasladowane.
We wezesnych latach 50. naszego stu-
lecia drukarze gazet w Wielkiej Brytanii
zaczeli wyrazacd niezadowolenie z niemoz-
nosci stosowania pisma Times New Roman
do szybkiego sktadu, nowoczesnej stereo-
typii i superszybkiego druku rotacyjnego.
Wydawato mi sie, ze nadszedt wlasciwy
czas wyprébowania nowego projektu
pisma (rys. 10) tej samej klasy. Zaktadany
cel osiggnatem przez zmniejszenie ciezaru
grubych kresek pionowych i pogrubienie
cienkich kresek oraz szeryféw. To przenie-
sienie ciezaru umozliwilo powigkszenie
Swiatel miedzy literami, co z kolei polep-
szylo wytrzymalosci matryc do sktadu
goracego. W czasie projektowania za-
stosowano w kilku literach pewne cechy
charakterystyczne dla kroju Plantin, ktéry
byt ogélnym modelem dla pisma Times
New Roman. W rezultacie powstato pismo
Jubilee, ktére zaprezentowano po raz
pierwszy w 1958 roku. ,,Glasgow Herald”
byto pierwsza gazeta, ktdéra zastosowa-
laJubilee (zreszta uzywa go do dzisiaj),
znalazlo réwniez zastosowanie w wielu
innych gazetach. ,,Daily Telegraph” —jed-
na z pierwszych gazet ogdélnokrajowych
w Wielkiej Brytanii — uzywata tego pisma
wiele lat, az do chwili, kiedy zaszla potrze-
ba wizualnej zmiany gazety.

Rozmowa z Allenem Huttem, ktérego
gleboka wiedza na ten temat jest szeroko
znana, dodata nowy bodziec btakaja-
cym sie po mojej glowie zamierzeniom.
Doszlismy razem do wniosku, ze szybki
proces skiadu i druku typograficznego
przynosi w efekcie z natury rzeczy za-
mazany druk i wypaczony obraz orygi-
nalnego projektu pisma. Zauwazylismy,
ze réwniez w druku offsetowym czesto
litery minuskulowe maja nieostro zary-
sowane kontury.

Edmund Arnold, wybitny autorytet
amerykanski w dziedzinie projektowania
pisma, powiedzial, ze starzejace si¢ oko
ludzkie wymaga wiekszych i czystych
ksztattéw znakéw. Bardziej czystych
na pewno, ale wieksze czcionki ozna-
czaja wysokie minuskuty, co jest nie
do przyjecia, jezeli zalezy nam, aby nie
powiekszac interlinii, co zreszta rzadko
praktykuje sie w Wielkiej Brytanii. Jezeli
chodzi o oczy, to w istocie rzeczy okula-
ry nosza i mlodzi, i starzy, a wigkszos¢
z nas ma dobry wzrok.

Bardziej przekonywajacym argumen-
tem o istnieniu potrzeby projektowania
nowych pism dla gazet — przynajmniej
po tej stronie Atlantyku — jest wysoki
koszt papieru. Projektant zmuszony jest
do zmniejszania grubosci kresek tworza-
cych i powiekszania powierzchni obrazu
litery. Jakos$¢ druku zmniejsza si¢ nie-
uchronnie, a odbitka tekstu nie jest juz
tak dobra, jak by$my sobie tego zyczyli.

Wydaje sie wiec, ze wspélczesnym
gazetom potrzeba czcionek, ktérych
ksztatty liter beda tak przejrzyste w ory-
ginale, ze zdotaja przetrwac wszystkie

destrukcyjne dziatania proceséw techno- 309
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logicznych ijeszcze daé czysty i czytelny
obraz litery po wydrukowaniu.

Narys. 11 pokazano typowa litere
z projektu, ktéry wylonit sie z tych
przemyslen. Zauwazy¢ mozna idealny
rysunek ksztattu litery, taki, jaki zostat
narysowany przez grafika, a nie uzyska-
ny po wydrukowaniu. A prosze jednak
pamigtad, ze oryginal ma wielkos¢ 8 p.

Ilekro¢ zaczynatem projektowac znaki,
ktadtem przed soba prébke pierwszych
czcionek Firmina Didota z 1784 roku,
ktére zawsze podziwiam. Oczywiscie,
skromna elegancja tego pisma, uwa-
runkowana bardzo cienkimi kreskami
pionowymi i pieknymi szeryfami, nie
moze mieé zastosowania w pismach
gazetowych, lecz niektére z ksztaltow
liter zostaly wykorzystane w nowym
projekcie.

Kréj, ktéry nazwano Linotype Modern,
pojawit sie po raz pierwszy w maju 1969
roku w gazecie ,Daily Telegraph”. Zostat
zaprojektowany jako tzw. mocne pismo,
w efekcie wysoko$¢ liter minuskutowych
jest troche mniejsza anizeli w oryginal-
nych pismach amerykanskich, chociaz
wieksza niz w Times New Roman.

Nie istnieja zadne obowiazujace ograni-
czenia odnosnie do szerokosci liter. Litery
moga by¢ dowolnie szerokie, jednakze
trzeba pamietad, ze normalna szeroko$¢
tamu w brytyjskich i europejskich gaze-
tach wynosi11 cycer.

Zgadzajac sie z twierdzeniem, Ze zaj-
mowanie si¢ typografia wymaga wiedzy,
umiejetnosci i rozsadku, osobiscie nie
uwazam, azeby to, co robig, bylo czym-

Walter Tracy

kolwiek innym, anizeli pomoca w proce-
sie tworzenia zrozumiatych dla drugiego
czlowieka informacji. Réwniez watpie,
czy typografii potrzebna jest taka liczba
analiz i ocen, ktére prébuje si¢ obecnie
przeprowadzac. Jedno jest pewne - ze

w procesie projektowania pism dla gazet
projektant musi mie¢ bardzo realistyczne
podejscie do zagadnienia.

Gazeta musi by¢ drukowana z duza
predkoscia, papier zadrukowywany musi
miec¢ okreslone wlasciwosci. Przy projek-
towaniu uktadu samej gazety i przy pro-
jektowaniu kroju pisma dla niej, warunki
techniczne maja pierwszenstwo przed es-
tetycznymi warto$ciami. Nie oznacza to
jednak, ze projektant pisma powinien za-
niechaé wysitkéw w celu uatrakeyjnienia
formy literowej. Nie znaczy to réwniez,
ze musi ograniczy¢ sie¢ do zamknietego
kregu znanych realizacji literniczych.

Poszczegdlne gazety traktuja szate
graficzna indywidualnie, w zaleznosci
od charakteru informacji i kregu odbior-
cow. Dlatego jedne zamieszczaja kroétkie
iproste teksty, inne natomiast specjali-
zuja sie w dtugich artykutach, podajac
drobne szczegdty zdarzen i obszerne
komentarze. Stad wniosek, ze projektant
nie powinien prébowac tworzy¢ uniwer-
salnej czcionki. Powinien raczej projekto-
wac dla poszczegdlnych rodzajow gazet,
w celu zaspokojenia ich indywidualnych
wymagan na okreslony rodzaj pisma,
oczywiscie nie rezygnujac ze wspdlnych
cech charakteryzujacych tekstowe pismo
gazetowe i starajac sie jednoczesnie roz-
winad forme projektowanego pisma.
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She was a great one for pun
and games. Hollywood, she
said, was where the streets
were paved with Goldwyn.
Challenged at a party to con-
coct_a sentence containing the
word horticulture, she replied:
“You can lead a horticulture,
but you can’t make her think.”

Me
Rab

Ens

1. Linotypowe pismo lonic po wydrukowaniu;

powiekszenie z 8 p.

2. Niektoére litery w powiekszeniu (z wzorca gra- 311
ficznego).



Walter Tracy

The Caribbean is one of the
world’s great holiday playgrounds,
exotic and gay, ideal escapist ter-
ritory for those able to spend part
of the winter in a region where
late-year temperatures soar through
the eighties.

This means that the top
rate of tax paid on earned in-
come becomes 75.4 p.c. in-
stead of the 91.25 p.c. levied
by the previous Government.

Nl
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3. Linotypowe pismo Corona; powiekszenie z 8 p.
4. Pismo Jubilee.
5. Litera M kroju Linotype Modern. 313
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Walter Tracy

abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
abcedefghijklmnopqrstuvwxyz

Sir, Recently I was approached in
Oxford Street by a girl with a clip-
board. She asked me if T could
spare the time to answer a few
questions. Believing this to be a
research assignment or a market
survey, I agreed.
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Auf dem Weg zur Arbeit
fuhr am Dienstagmorgen zwi-
schen Wiilfrath und Wuppertal
ein 18jahriger mit seinem
Kleinkraftrad gegen die ge-
schlossene Schranke eines Bun-
desbahnibergangs, wurde auf
die Gleise geschleudert wund

EMRabens

Die amerikanische Raumfahrtbehérde
plant einenn neuen BeschuB des Mondes,
nachdem der Aufprall der leeren Mond-
fahre ,Intrepid” unerwartet sensationelle
Ergebnisse brachte, Beim Flug des nich-
sten Raumschiffes Apollo 13 soll die

6. Powiekszenia odbitek nastepujacych krojéw
pisma: Ionic, Excelsior, Paragon i Corona.

7. Powigkszenie Times New Roman.

8. Kréj Candida Jacoba Erbara.

9. Kréj Melior Hermanna Zapfa.
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Droga otwarta do pisma uniwersalnego

Jean Daniel Jullien przy pomocy Jeana Effela

ttumaczyt i opracowat Jan Rapacki

| PN
‘514_:& L

Idea pisma uniwersalnego zrodzita sie

w glowie Jeana Effela w czasie podrézy
do Chin. W trakcie zwiedzania jednej ze
szkot pomégt uczniowi w rozwiazywa-
niu przy tablicy zadania algebraicznego.
Stad dzieci wywnioskowaty: On zna
chinski jezyk!

Jezykoznawcy wiedza, Ze idea pasy-
grafii - systemu znakéw powiazanych
bezposrednio z pojeciami, ze znaczenia-
mi, bez odpowiednika fonetycznego —
pojawia sie w XVII w., odnajdujemy ja
u Leibniza. Ale zadna z prac podjetych
w tym kierunku nie byta tak petna, jak
praca Jeana Effela, ktéry nie tylko opra-
cowat juz stownik, sktadajacy sie z okoto
5000 stéw, ale przede wszystkim potra-
fit rozwiazaé problemy lingwistyczne
o charakterze teoretycznym.

Kod ideograficzny bez odpowiednika
fonetycznego méglby stuzy¢ za forme pi-
sma dla kazdego jezyka. Sprébujcie ,,od-
czytaé¢” ideogramy umieszczone w tytule
tego artykutu. Bedziecie mogli to zro-
bi¢ pod warunkiem znajomosci klucza
uzytego kodu (Tablica I), wypowiadajac
glosno zdanie tytutowe lub zdanie nieco
zmienione, ale o tym samym znaczeniu,
to znaczy powtarzajac ciag foneméw
wlasciwych dla jezyka polskiego. Jesli
zaproponujecie to samo Francuzowi, An-
glikowi lub Rosjaninowi, zrobi to réw-

—
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niez bez trudnosci (oczywisci jesli zna
klucz kodu), wypowiadajac we wlasnym
jezyku te same idee, ktore ,przetozyli-
$my” na jezyk polski. Tak wiec miedzy
czterema rozmdéwcami (zakladamy, ze
kazdy zna jedynie wlasny jezyk) moze
by¢ dokonana wymiana mysli (a nawet
rozmowa) wylacznie za pomoca pisa-
nego kodu, nie majacego odpowiednika
fonetycznego. Wystarczy tylko pozna¢
zasady, na jakich opart sie twoérca kodu,
aby przekonacd sie, ze znaki, jakie propo-
nuje, moga by¢ bez trudu rozpoznawane
przez kazdego, kto je sobie przyswoi za
posrednictwem wtlasnego jezyka. Tak
wiec mozna powiedzied, ze ludzkos¢ zro-
bita krok, jesli nie ku rodzajowi esperan-
to, dawnemu utopijnemu marzeniu, to
przynajmniej ku pismu uniwersalnemu,

pasygrafii.

CO PISAC?

Przedstawimy tutaj zarys leksyki, ktéra
opracowal Jean Effel. Jest oczywiste,

ze jesli projekt ma by¢ przyjety w skali
miedzynarodowej, nalezy uwzgled-

ni¢ powtarzanie si¢ stéw w mozliwie
najwiekszej liczbie jezykéw (w stowie

i piSmie). Jest réwniez oczywiste, ze
taki powszechny jezyk musi przejs¢ od
»S10w” do ,,poje¢”, gdyz dwa stlowa o tym
samym znaczeniu w dwéch réznych je-
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zykach moga dotyczy¢ réznych pojec. Pi-
smo uniwersalne powinno wiec pozwoli¢
na jednoznaczne przejscie od znaku do
pojecia i od pojecia do znaku.

Aby pasygrafia miata walor miedzyna-
rodowego jezyka pisanego nalezy opraco-
wa¢ nie tylko uniwersalny stownik poje¢,
lecz réwniez uniwersalna gramatyke,

a to zaklada:

— opracowanie gramatyki znakéw:
wychodzac z jednego pojecia, a wiec
ijednego znaku, nalezy znalez¢ sposdéb
réznicowania go jako rzeczownika, cza-
sownika, przymiotnika, rodzaju meskie-
go i zenskiego itd.;

— stworzenie sktadni mozliwej do przyje-
cia przez wszystkich, a wiec inspirowa-
nej przez system juz istniejacy i szeroko
stosowany, jesli nie powszechnie znany,
niezaleznej od struktur takiego czy inne-
go konkretnego jezyka. Trzeba rozstrzy-
gnaé, czy, przykladowo, nalezy stawiaé
okreslnik przed stowem okreslanym (jak
w angielskim), czy na odwrét (jak we
francuskim) itd.

Catkowite spelnienie obu warunkéw
jest moze utopia, ale system nie musi by¢
doskonaly, aby by¢ uzyteczny, zas ambi-
cja pasygrafii jest jedynie umozliwienie
najlepszego komunikowania sie miedzy
ludZmi o pewnym poziomie kulturalnym.

Ustaliwszy te przestanki, pozostaje
jedynie rozstrzygnaé mate zagadnienie
o charakterze praktycznym: jak pisaé?
Odpowiedz na to pytanie stanowi caty
projekt Jeana Effela. Oddajemy wiec glos
(lub raczej obrazowanie poje¢) jego ideo-
gramom.

JAK PISAC?

Zadnej nowej arbitralnej konwencji,
atylko systematyczne uzasadnianie przez
odwotywanie sie do istniejacych tradycji
ideograficznych, tylko inspiracja pisma-
mimiedzynarodowymijuz przyjetymi,
takimi jak zapis matematyczny , znaki
astrologiczne (system imion wtasnych

i przyimkéw), miedzynarodowy kod me-
teorologiczny, zapis chemiczny, muzycz-
ny, metrologiczny, znaki przestankowe,
znaki korekty drukarskiej itp.

Elementy pisma uniwersalnego sa
inspirowane znakami pochodzacymi
z réznych kodéw oficjalnie lub praktycz-
nie miedzynarodowych (szczegélnie
matematyka jest podstawa okoto jed-
nej czwartej znakéw), oraz metodami
graficznymi praktykowanymi w réz-
nych krajach. Zasada jest uproszczenie
znakéw do maksimum i doprowadzenie
do formy abstrakcyjnej tak, aby nawet
niewprawna reka mogta je kresli¢ bez
trudu. Tak na przyktad czapka frygijska,
symbol wolnosci, zostata sprowadzona
do wersalika L i odwréconej 6.

Miedzy wlasciwymi znakami Jean Effel
rozrdznia takie, ktdre sa uzywane w pi-
$mie oraz te, ktdre sa nie przeznaczone
do pisania i wymagaja czesto adapta-
cji. Starajac sie jak najlepiej uzasadni¢
pochodzenie projektowanych znakéw,
dla kazdej z tych kategorii ustala hie-
rarchie: znaki powszechnie uzywane,
znaki przyjete w skali miedzynarodowej
w jezykach specjalnych, wreszcie rézne
znaki przyjete w skali miedzynarodo-
wej, oraz rézne znaki istniejace lub te
ktdre istniaty. Précz tego odwotuje sie do
»Sschematéw” figuratywnych, opartych 317
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na natychmiastowych skojarzeniach
wzrokowych.

Co do metod, ,trikéw” - jak méwi
Jean Effel — ktérych dalismy kilka
przyktadéw, to pozwalaja one sprecyzo-
wac leksyke znakéw, réznicujac pojecia
i znaczenia (przyktad: sens dostowny
i przenosny), a przede wszystkim ustali¢
morfologie znakéw, czyli wypracowaé
ich gramatyke.

1. Potrzebe gramatyki Jean Effel
ilustruje prostym przyktadem: znak
podstawowy kojarzacy sie z pojeciem
(,rdzen”), na przyktad znak zapytania
(?), moze by¢ modyfikowany zaleznie
od tego, czy chce sie okresli¢ rzeczow-
nik (,,pytanie”), czasownik (,,pytac”),
zaimek (,,ktéry”, ,jaki”) i wreszcie sam
»znhak zapytania”.

2. Gramatyka znakéw inspirowana me-
todami stosowanymi w geometrii (system
»zhakéw gérnych” —kat [AOB], prosta
[AB], tuk [AC]) oraz konwencjonalnymi
znakami miedzynarodowymi kodeksu
drogowego. Do tych podstawowych zasad
dochodza jeszcze inne metody.

Jean Daniel Jullien

PRZYSZLOSC PASYGRAFII

Przyklady ,ttumaczenia” prostych zdan,
jakie demonstrujemy, dowodza, ze autor
potrafit wypracowaé efektywny system
gramatyki uniwersalnej. Dowodzi tego
réwniez dokonane ,ttumaczenie” trzech
pierwszych artykutéw Deklaracji Praw
Czlowieka i opracowanie podstawowego
stownika z 5000 stéw.

Dalszy ciag prac zalezy od porozumie-
nia miedzynarodowego. Jedynie w wy-
niku dziatania miedzynarodowej komisji
ekspertéw (obejmujacej typograféw,
lingwistow i specjalistéw réznych dzie-
dzin) bedzie mozna zbudowa¢ satysfak-
cjonujacy swa objetoscia stownik i dojsé
do ostatecznego porozumienia.

Pozostanie pedagogiczny problem
uczenia kodu. Wydaje sie, ze bedzie on
moégl by¢ nauczany w formie zabawy,
moze w ramach zajeé rysunkowych.
Nauka, jak na to zwrécit uwage Jean-Paul
Sartre, moze zaczac si¢ juz w przedszko-
lu i moze by¢ kontynuowana w trakcie
nauki jezykéw obcych.
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1-2. Fragmenty projektu pisma uniwersalnego
Jeana Effela.
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Grafika w otoczeniu czlowieka
Szymon Bojko

W ramach swiatowego programu edukacji
artystycznej departament rozwoju kul-
turalnego UNESCO zamowit u Szymona
Bojko esej, ktory z satysfakcjq publikujemy.
Widzimy w nim interesujgco przedstawio-
nq sprawe zwiqggkow grafiki, typografii

i innych form wigualnych zardwno druko-
wanych, jak tez emitowanych. Jest to tym
ciekawsze, Ze coraz bavdgiej splatajq si¢ one
ze sobg w kompleksowy system komunikacji
wizualnej. System utrwala identyfikacje
firm orazg organizacji. To ich potrzeby i wy-
magania trafiajq koniec koricow do atelier
graficznych i drukari.

Gdy w obliczu zagrozen, konfliktow i na-
pie¢ §wiat zmierza ku integracji zasobow
i pokojowym celom dziatania, wszelkie
$rodki wzajemnego porozumienia maja
wieksza role do spetnienia niz kiedykol-
wiek. One bowiem stwarzaja mieszkan-
com wszystkich kontynentéw szanse
korzystania z dobrodziejstw cywilizacji
ikultury.

Lecz na drodze do petniejszego zbli-
zenia stoi jeszcze wiele przeszkod.
3,5-miliardowa ludno$é Ziemi méwi
setkami jezykéw i tysiacami narzeczy.
Dziela nas granice, ale réwniez trudna do
przekroczenia bariere stanowia dzwieki
mowy i systemy pisma. Wprawdzie wiez
jezykowa jest najwazniejsza i najtrwal-
sza, ale réwnie bogate sg inne poza mowg
i pismem sposoby przekazywania mysli
i stanéw emocjonalnych. Gesty i spoj-

rzenia wywodzace sie z podtoza kultu-
ry, §wiadcza o wrazliwo$ci na subtelne
warstwy miedzyludzkiej spéjni.

Oprocz gry gestéw znaczacych, lu-
dzie stworzyli uniwersalny system
komunikowania si¢ za posrednictwem
obrazuiznakéw wizualnych. Cywilizacja
ikultura - to produkt w réwnym stop-
niu ,,homo sapiens”, co ,homo videns”.
Wspélczesne teorie zapowiadaja nawet
wyczerpanie si¢ cywilizacji stowa i nadej-
$cie gry powszechnego wizualizmu.

Istotnie obszar komunikacji oralne;
kurczy sie. Mieszkaniec miasta przeby-
wa w przestrzeni o wielkim zageszcze-
niu obrazu produkowanego mecha-
nicznie — drukiem, fotografia, filmem,
telewizja i kombinacjami urzadzen
audiowizualnych. Potezne, scentrali-
zowane kanaty informacji przenosza
produkty bezspornie wartosciowe, jak
i zwykla tandete, stepiajaca doznania do
stanu prymitywnej egzystencji. Komu-
nikacja wizualna stanowi wiec pole gry
dla réznych sit oraz przedmiot zaintere-
sowania ludzi sztuki, nauki i miedzyna-
rodowych organizacji.

Bedzie tu mowa o uczestnictwie
grafiki w ksztaltowaniu wizualnego
otoczenia, odpowiadajacego rosnacemu
poziomowi wyksztalcenia, inteligencji,
chlonnosci intelektualnej i wyobrazni
wspotczesnego czlowieka. Przyktady
wybrane z réznych dziedzin projekto-
wania prezentujemy jako wektory nowa-
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torskich tendencji lub uznane w §wiecie
osiagniecia.

Obrazowe modelowanie $wiata po-
jawito sie juz u poczatkéw cywilizacji.
Obraz, podobnie jak stowo, stuzyt do
opisu i interpretacji zjawisk poznanych
w do$wiadczeniu i wyimaginowanych.
Ale miat te przewage nad stowem, ze
nie wymagal znajomo$ci pisma, ktéra to
umiejetnos¢ dostepna byta wybranym.
Kamienie milowe na drogach wojen-
nych w Rzymie czaséw Cezara Augusta
lub np. rzezbione stupy na Lotwie iden-
tyfikujace wiasciciela doméw, swiadcza
o rozwinietym zmysle porzadkowania
otoczenia, a takze o umiejetnosci zasta-
pienia obrazu narracyjnego znakiem lub
symbolem. Symbole na sztandarach ula-
twialy walczgcym stronom informacje
na polu walki — kto sw¢j, kto nieprzyja-
ciel. Wyznawcy tej samej religii rozpo-
znawali sie znakiem wiary. Nosicielami
informacji byty tez emblematy, insygnia,
a w czasach nowozytnych kupieckie i rze-
mieslnicze szyldy. Az do wynalezienia
druku zasieg srodkéw komunikacyjnych
pozostawal bardzo ograniczony. Wraz
z ksigzka, przedmiotem poczatkowo uni-
kalnym, rozpowszechnialy sie réznego
typu ulotne druki zaopatrzone w obrazki.
W Japonii i na obszarze Chin, gdzie ob-
raznictwo popularne osiagneto szczyty
artyzmu, cate zycie publiczne, religijne
i obyczajowe przyoblekato sie w ksztatt
piktogramu, a nastepnie ideogramu. Za-
spokojeniu potrzeb informacji i rozrywki
stuzyty pierwsze gazety i periodyki zdo-
bione przez samych drukarzy lub przez
anonimowych artystéw. Najwczesniejsze
ilustrowane ksigzki dla dzieci znane byty

w Anglii w potowie XVIII w., ale i w nich
nie s3 ujawnieni autorzy ilustracji. Ilu-
stracja ksiazkowa byta domeng wielkich
artystow, jak np. Albrechta Diirera, upra-
wiajacych szlachetne techniki graficzne.
Wyodrebnienie si¢ samodzielnej
dyscypliny artystycznej — grafiki uzytko-
wej —nastapito dopiero w koncu XIX w.,
kiedy dokonat sie przetom w dziedzinie
technik reprodukcyjnych. Nowa dyscy-
plina wyszta z fona sztukiiw niej szukala
potwierdzenia swej tozsamosci i prestizu.
Podczas gdy przemyst, handel, rynek wy-
dawniczy, zawladnely grafika, stawiajac
przed nig od poczatku zadania prak-
tyczne i spolecznie pozyteczne, Zrédlem
inspiracji formalnej pozostawalo malar-
stwo i sztuka pojeta jako catos¢ kultury
artystycznej. Ta podwdjna zaleznos¢é mia-
ta swoje dobre strony. Grafika kierowana
do masowego odbiorcy, zyjaca aktualiami
przeciwstawiata si¢ hermetyzmowi,
aréwnoczes$nie byta szczegdlnie podatna
na wchianianie i adaptacje awangardo-
wych idei artystycznych, na wszystko, co
pobudza i angazuje wyobraznie. Ptod-
ne dla grafiki byty okresy formowania
sie jednolitego stylu catego otoczenia
materialnego, poczynajac od architek-
tury, a skoficzywszy na modzie i kroju
czcionki. U schytku ubieglego stulecia
taka wyzwalajaca sita byta sztuka Art
Nouveau. Gwaltownosé rozpowszechnie-
nia modernizmu ttumaczy sie reakcja na
nudny eklektyzm. Zainteresowanie dla
kultur odleglych rejonéw swiata — japon-
szczyzna, sztuka chinska, perska, turec-
ka, egzotyczna Jawa, Polinezja i catym
Dalekim Wschodem, dokonato wylomu
w egocentryzmie kulturowym zamknie-
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tym w granicach Europy. Oryginalnos¢,
niezwyklos¢ — gtéwne hasta programowe
modernizmu - trafity na podatny grunt
w typografiiiw grafice plakatowej. Na-
stapito nie tylko odrodzenie ksiazki, ale
drukarstwa jako sztuki.

Konstruktywizm — wielki prad umy-
stowy i artystyczny — byt wyrazicielem
rewolucyjnych przemian spotecznych,
technicznych i obyczajowych, jakie do-
konaty sie na poczatku naszego wieku.
Na podtozu myslenia racjonalistycznego
przyjely sie w sztuce zasady funkcjo-
nalizmu, celowosci, ekonomii i piekna
utylitarnego. Sztuka miala dazy¢ do
form elementarnych, zobiektywizowa-
nych, pozbawionych cech dekoracyj-
nosci, dajacych sie dowolnie powiela¢
metodami przemystowymi. Osrodki
funkcjonalnej grafiki i typografii po-
wstawaty przede wszystkim tam, gdzie
konstruktywizm torowat droge integra-
cji sztuki, nauki i techniki. W ZSRR El
Lissitzky w ,,ksiazce wizualnej” rozwijat
teorie optymalizacji bodZcéw wzroko-
wych. W Polsce Wtadystaw Strzeminski
snut rozwazania nad przeniesieniem
procesu artystycznego na grunt praktyki
drukarskiej i tworzyl eksperymentalne
uktady typograficzne oparte o Sciste
obliczenia modularne. W Niemczech
Johannes Itten, Laszl6 Moholy-Nagy oraz
Jan Tschichold zblizali sie w swoich po-
gladach na nowg typografie do projek-
towania w rozumieniu nowoczesnym,
tj. ksztaltowania formy na przestankach
standaryzacji i technologii przemysto-
wej. Jest to najblizsza tradycja wspot-
czesnego projektowania graficznego
(graphic design).

Szymon Bojko

Przez wiele lat obszar aktywnosci gra-
fika ograniczat sie do stosunkowo nie-
wielkiego wycinka §rodowiska. Dlatego
przyjeto sie utozsamiac grafike uzytkowa
z projektowaniem ksiazki, ilustracji, pla-
katu, opakowan i innych drukéw funk-
cjonalnych. Ingerencja grafika w organi-
zacje zycia zbiorowego nie obejmowata
jeszcze zjawisk masowych, seryjnych
i powtarzalnych. Radykalne zmiany spo-
wodowata rewolucja techniczna i nauko-
wa. Postep w przemysle, urbanizacja,
udoskonalone srodki transportu i tacz-
nosci zdynamizowaty na nieznana dotad
skale wszystkie systemy komunikacji
miedzyludzkiej. Technika komunikacyj-
na dysponuje teraz poteznymi srodkami
zapisu, powielania, przenoszenia i rozpo-
wszechniania pisma, emitowania dZwie-
kéw i obrazéw. Medium wizualne opla-
tajace $wiat jest powszechnie dostepne.
Lawina obrazdw, znakdw, piktograméw,
od ktérych niepodobna nigdzie ujs¢, ab-
sorbuje wzrok w przestrzeni otwartej,

w miejscach publicznych, a takze przeni-
ka do nietykalnej ongi$ intymnej atmos-
fery ogniska domowego.

Pojecie komunikacji wizualnej, znane
przedtem wylacznie w kotach specjalistow,
od poczatku lat szes¢dziesiatych weszto
do stownictwa powszechnego. Twércow
srodkéw przekazu wizualnego nazwano
projektantami grafikami (graphic desi-
gners) dla podkreslenia przynaleznosci
tego zawodu do wielkiej rodziny projek-
tantéw srodowiska materialnego.

Komunikacja wizualna nalezy do
charakterystycznych dla naszych czaséw
interdyscyplin. Siega ona daleko poza
ramy przekazu graficznego i obejmuje
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catos$¢ komunikacyjnego zycia czlowie-
ka, uksztaltowanego przez cywilizacje
przemystowa. W celu zdania sobie spra-
wy z rozleglosci tej problematyki, wy-
magajacej twoérczego udziatu projektanta
grafika, ukazmy niektére wazniejsze jej
zakresy, nie czyniac natomiast podzia-
téw ze wzgledu na technologie i forme.

1. Projektowanie dla komunikacji per-
swazyjnej, czyli takiej, ktéra w intencji
zaklada oddziatywanie na zachowanie
ireakcje. Wchodzi tu przede wszystkim
dziedzina propagandy i agitacji, publicy-
styka pogladowa oraz rézne media rekla-
my. Ze wzgledu na motywacje emocjonal-
na komunikacja perswazyjna postuguje
sie tworzywem sztuki i jest najbardziej
podatna na impulsy stad idace.

2. Projektowanie dla komunikacji nieper-
swazyjnej, czyli informacji obiektywnej,
naukowej, przemystowej i handlowej,
wlaczajac systemy kompleksowej iden-
tyfikacji firmy, produktu, instytucji lub
ukladu funkcjonalnego.

3. Projektowanie dla potrzeb organiza-
cji, dla wizualizacji ztozonych uktadéow
przestrzennych oraz dla strefy orientacji.
Jest to dziedzina obstugujaca m.in. ruch
drogowy, dworce, lotniska, bezpieczen-
stwo pracy, komunikacje ergonomiczna
odnoszaca sie do porozumienia miedzy
czlowiekiem i maszyna oraz miedzyna-
rodowe jezyki wizualne tworzone z oka-
zji wielkich $wiatowych manifestacji.

4. Projektowanie dla o§wiaty i réznych
systemdw ksztalcenia poczynajac od
gier, ksiazek ilustrowanych dla dzieci

i podrecznikéw, skoficzywszy na mode-
lach przestrzennych i audiowizualnych
formach nauczania.

5. Projektowanie masowych srodkéw
przekazu: gazet, czasopism ilustrowa-
nych, grafiki telewizyjnej, filmowej i tzw.
audiowizuelow.

Juz samo pobiezne wyliczenie wskazu-
je, do jakiego stopnia musiala ulec ewo-
lucji formacja zawodowa i intelektualna
dawnego artysty grafika.

Wypada w tym miejscu zacytowac
stowa Knuta Yrana, bylego przewod-
niczacego ICOGRADA (International
Council of Graphic Design Association):
»Obowiazkiem projektanta grafika jest
nie tylko przekazywaé informacje, ktéra
stanowi funkcjonalng czes¢ zbiorowosci,
ale w jeszcze wigkszym stopniu ozywiaé
te wspdlnote, spelniajac swoja role w pro-
cesie wnoszenia piekna do zycia”.

Nie mozna bylo zapewni¢ przygotowa-
nia miodej kadry do wypelnienia tej roli
bez reformy studiéw. Nalezato doprowa-
dzi¢ do zespolenia w integralna catos¢
pierwiastek nieskrepowanej wyobrazni
z metodami przyjetymi w nauce, co byto
czym$ nowym w tradycji szkolnictwa
artystycznego. Formulowano wrecz
pytanie: kogo uczy¢ —artyste czy desi-
gnera? Doswiadczenie potwierdzilo teze,
ze w odréznieniu od artysty tworzacego
na wlasne ryzyko i odpowiedzialnos¢,
projektanta obowiazuje respektowanie
spotecznych, ekonomicznych, technicz-
nych i kulturowych uwarunkowan przy
podjeciu pracy projektowej, przy czym
projektant nie podejmuje decyzji sam,
lecz najczesciej w $cistej konsultacji
z gronem specjalistow. Zachodzi wiec
potrzeba stalego réwnowazenia dwéch
podstaw: subiektywnej i intuicyjnej z ra-

cjonalna i analityczng. ,Projektant grafik = 323



324

obdarzony zmystem kreatywnym pod-
daje si¢ w swej twérczosci catkowicie in-
tuicji i emocji” - twierdzi Yusaku Kame-
kura, wybitny grafik japoniski - i dodaje:
,Jréwnoczeénie musi on mieé¢ Swiadomosé
weryfikowania wyobrazni przez Sciste
parametry nauki”. Czemu przypisuje sie
powyzszej antynomii tak wielkie zna-
czenie, dlaczego przejmuje ona troska
teoretykow, projektantéw, pedagogow,
dlaczego jest ona motywem przewodnim
miedzynarodowych spotkan grafikéw?

Rzecz w tym, Ze dzialajac wewnatrz
mechanizmoéw i osrodkéw dyspozycji
komunikacji masowej, projektant grafik
powinien by¢ - inajczesSciej jest — rzecz-
nikiem tadu wizualnego w naszym
niespokojnym swiecie. Wywiera wplyw
na to, co odbieramy wzrokiem, a zatem
na higiene widzenia, na poczucie psy-
chicznego komfortu i bezpieczenstwa,

a takze na bogactwo doznan i emocji
estetycznych w powszednich, banalnych
i stereotypowych sytuacjach. Do tego zas
potrzeba wizji utalentowanego artysty,
jak i oka medrca. Poniewaz nie zawsze
umiemy dostrzec zwiazek pomiedzy
naszymi pozytywnymi wrazeniami i do-
znaniami a pracg grafika, przywolajmy
znane z zycia sytuacje.

Czyz nie przyciaga podswiadomie
naszego wzroku intrygujacy plakat na
ulicy? Czy nie pobudza do refleksji jego
krzyk lub ostrzezenie? Czy nie sprawia
nam satysfakeji, gdy na dworcu, w po-
drézy, na przystanku autobusowym,
wokot stacji benzynowej odnajdujemy
bez trudu poszukiwana informacje?
Czyz siedzac za kierownica nie czujemy
sie bezpieczniej i pewniej, gdy mija-

Szymon Bojko

jace nas znaki prowadza niezawodnie

do celu? Czyz nie oszczedza nam czas
racjonalnie zaprojektowane opakowanie
dziatajace niczym drogowskaz w gestwi-
nie towaréw? Czy nie tatwiej przyswa-
jamy nowe wiadomosci, gdy w pod-
reczniku panuje tad optyczny? Czy nie
bawi nas pomystowy anons, inteligentna
czotéwka filmowa, telewizyjny zart gra-
ficzny? A neony na trasie wieczornego
spaceru? Czy nie pragniemy, aby nasza
ulubiona gazeta, tygodnik ilustrowany,
ksiazka, kalendarz $cienny, réwniez
pod wzgledem wygladu zewnetrzne-

go podazaly za rytmem artystycznego
nowatorstwa?

Tak oto doszlismy do potwierdzenia,
jak wielka odpowiedzialno$¢ spada na
projektantéw, ktérzy z racji swych kom-
petencji i presji spotecznej opinii moga
skutecznie przeciwdzialaé grozbie chaosu
wizualnego. Symbolem za$ visual pollu-
tion moglyby by¢ wnetrza kolei podziem-
nej w niektérych metropoliach §wiata,
wulgarne, glupie reklamy, opakowania,
ogloszenia i caty 6w chaos w zasiegu na-
szego wzroku we wspélczesnym miescie.

A co nam przyniesie postep technicz-
ny, jakie przypuszczalne skutki pociagna
za sobg innowacje w sferze komunikacji?
Wybierzmy kilka dziedzin, gdzie dy-
namika zmian jest juz dzi$ najbardziej
wyczuwalna.

Pomimo wdrozenia bardzo wielu
wynalazkéw, komunikacja drukowana
zachowata swoéj charakter sprzed 500 lat.
Dopiero wprowadzenie na szeroka skale
komputeréw zapowiada rewolucje w ty-
pografii. ,Elektronika wkrétce zwiekszy
swoje zadanie w stosunku do czcionki
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i miejmy nadzieje, ze uwolni nas od ku-
rzu przeszto$ci” (Hermann Zapf).

Technika sktadu automatycznego,
przystowiowy kon trojanski, wyreczy
czcionke i tradycyjny sktad drukarski.
Typografia komputerowa buduje alfabety
na nowych regutach konstrukcyjnych.
Litera projektowana na siatce rastra,
rozszczepiana liniowo lub punktowo,
jak obraz w telewizji, jest uniwersal-
na w zastosowaniach poligraficznych
i w wideofonicznych technikach przeka-
zu. Pierwsze eksperymenty wykazaty, ze
ksztatty znakéw pisma dostosowane do
automatycznego odczytu byty nie tylko
odmienne od wspdtczesnego liternictwa,
ale burzyty utrwalone w naszej wyo-
brazni stereotypy form.

Istotng innowacja w typografii jest
poruszenie statycznej czcionki, a co
za tym idzie, manipulacja zmiennym
$wiatlem pomiedzy literami. Sktad foto-
graficzny umozliwia swobodne taczenie
liter, od czaséw Gutenberga ograni-
czone bocznymi odsadkami korpusu
czcionki. Graficy odkryli w tej operacji
technicznej mozliwo$ci formotworcze.
Ligaturowanie liter (two letter combi-
nations — bigrams) - Igczenie gliféw
w nowe znaki, zmienia plaszczyzne
druku w sensie optycznym i plastycz-
nym. Réwnolegle do tendencji skrétéow
znakowych, nowe perspektywy dla
druku otwieraja eksperymenty zmierza-
jace do skrdcenia drogi percepciji, to jest
odejscia od czytania linijnego, do ktére-
go jestesmy przyzwyczajeni, i przyjecia
zasady selektywnego odbioru informacji
drukowanej. Celem tych wszystkich
innowacji jest m.in. ochrona wzroku,

jednego z najwazniejszych zmystéw
czlowieka.

W niedalekiej przysztosci media au-
diowizualne (wideomagnetofon, kaseta
telewizyjna itp.) beda na tyle dostepne,
ze uzupelnia techniki poligrafii. Jednak-
ze drukarstwo nie zestarzato sie i zacho-
wuje pelna przydatnos¢. Jest bowiem
trwalym uczestnikiem kultury.

Jesli w zurbanizowanym, zautomaty-
zowanym i stechnologizowanym §wiecie
wzrasta znaczenie komunikacji wizu-
alnej w ogdlnosci, to jakie szczegdlne
miejsce przypadnie znakom?

Przypomnijmy jedna z wielu definicji
znaku. ,Znakiem jest to, co przywodzi
na mysl co innego, co wywotuje reak-
cje na cos innego” (Julia Kotarbinska,
jezykoznawca). Znaki s3 wytwarzane
i stosowane po to, aby za ich pomoca wy-
wolywac pozadane reakcje. Znakotwor-
stwo, bedace nieskoniczonym procesem
myslenia, polega na sformalizowaniu
tego, do czego znak sie odnosi. Wa-
runkiem odczytania i komunikatyw-
nosci znaku, pomijajac znaki utrwalone
historia, religia, czy mitem, jest przyjecie
konwencji lub kodu.

Przyktadem zrozumienia przez narody
znaczenia kodu jest miedzynarodowy
system znakéw drogowych, zaleconych
Protokotem Genewskim (1949) i Proto-
kotem ONZ (1953). Stale udoskonalany
i weryfikowany system stat sie punktem
wyjécia dla innych zunifikowanych
koddéw, przede wszystkim na uzytek
transportu i turystyki. Impuls dla two-
rzenia nowych znakéw i sprawdzania ich
w skali miedzynarodowej daja Igrzyska
Olimpijskie oraz wystawy EXPO.
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1. Projekty identyfikacji wizualnej firm komuni-
kacyjnych.
2. Piktogramy z olimpiady w Monachium (1972). 327
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Poczynajac od EXPO w Montrealu stato
sie ewidentne, Ze jest to realna droga do
konkretnego metajezyka, umozliwiajace-
go kontakty ludzi r6znych narodowosci,
przynajmniej w obrebie elementarnej
informacji i Ze to pole moze by¢ rozsze-
rzone. Okazalo sie nawet rzeczg koniecz-
na ustanowienie miedzynarodowego
forum koordynacji i badan, ktére po-
zwoli eliminowac pozostajace w obie-
gu znaki podobne a wykluczajace sie
nawzajem, oraz mylace i nieracjonalnie
zaprojektowane. Tylko wspétpraca mie-
dzynarodowa moze do pewnego stopnia
ztagodzié¢ skutki prawdziwej eksplozji
znakow i symboli, wywotanej potrzeba
szybkiej komunikacji w uktadach: czto-
wiek-czlowiek, cztowiek-maszyna oraz
cztowiek-maszyna-czltowiek. Automaty
i komputery oraz postep cywilizacyjny
na zacofanych obszarach §wiata — te oby-
dwa procesy beda jeszcze bardziej zasilaé
tendencje do wizualnego metajezyka.

Postep nie jest jednak procesem bezkon-
fliktowym. Wraz z profitem lepszego zycia
i petniejszego opanowania sit przyrody
rodzi nowe sprzecznosci. Warto wigc
wstuchacd sie w glosy niepokoju i prze-
strogi przed niedaleka wizja komunikacji,
w ktérej czynnik ludzki bylby sprowadzo-
ny do minimum. Pisat na ten temat wybit-
ny amerykanski projektant Will Burtin:
»Mechanizowanie aktu komunikacji zna-
czy zaatakowanie najcenniejszego pier-
wiastka ludzkiego — jego umystu - i wy-
trzebienie go. A to oznacza przygotowanie
degradacji ludzkiego otoczenia, narusze-
nie jego sensu oraz uniformowanie”.

W dazeniu do osiggniecia réwnowagi
pomiedzy iloscig emitowanej informa-

Szymon Bojko

cji a wydolno$cia narzadéw percepciji,
projektanci zaczeli stosowaé metody
eliminacji zbednych i pozornych infor-
macji. Jedna z nich zastosowano w pro-
jektowaniu tzw. corporate identification,
polegajacym na podporzadkowaniu
wszystkich $rodkéw informacji jednolite-
mu systemowi ideograficznemu i jedno-
litej koncepcji formalnej. Powstaje w ten
sposéb pole uporzadkowanej informacji
w obrebie zorganizowanej catosci.

Poczatkowo metode te wykorzystano
z powodzeniem w wielkich korpora-
cjach przemystowych. Byly one zainte-
resowane w powstaniu i w utrwalaniu
wizerunku-symbolu, powtarzalnego we
wszystkich przejawach ich dziatalnosci.
W corporate identification nie chodzi
o cechy zewnetrzne, lecz o opracowanie
zasad sktadajacych sie na catosciowy styl
firmy. Do najbardziej znanych na swiecie
firm realizujgcych program identyfika-
cyjny naleza: Olivetti, Siemens, Braun,
IBM, Ciba i in. Korzysci ekonomiczne
i prestizowe sklonity réwniez organiza-
cje transportu kolejowego i lotniczego,
jak np. Canadian National Railways,
BEA, do zaprowadzenia systemu iden-
tyfikacji wizualnej. To samo uczynili
dystrybutorzy produktéw naftowych,
jak np. miedzynarodowy Shell, wloska
ENI czy polskie CPN, a takze wielkie
miedzynarodowe kompanie turystyczne,
hotelarskie, organizacje targéw mie-
dzynarodowych i festiwali filmowych,
a nawet naukowych kongreséw miedzy-
narodowych.

Mobilno$¢ mas ludzkich i eksplozja
turystyki sprzyjaja programom iden-
tyfikacji podejmowanych np. w skali



Grafika w otoczeniu czlowieka

miasta zabytkowego lub regionu ttumnie
odwiedzanego. Wspétpraca miedzy-
narodowa prowadzi¢ bedzie w coraz
wiekszym stopniu do ujednolicenia wielu
standardowych produktéw, ich wygladu
zewnetrznego i opakowan.

Analogiczna tendencja wystapi w dzie-
dzinie ogromnej liczby znakéw, symboli,
logograméw, piktogramoéw i kodéw,
krzyzujacych sie i powodujacych zamet
w otoczeniu czlowieka. Jednakze tenden-
cja porzadkowania i unifikacji ma swoje
granice — uroda swiata znajduje stale po-
twierdzenie w jego jednosci i ré6znorod-
nosci. Ten wlaénie dylemat miat na mysli
Claude Levi-Strauss, wybitny etnolog
francuski, piszac: ,,Ludzko$¢ zmaga sie
ciagle z dwoma sprzecznymi procesami,
z ktérych jeden zmierza do wprowadze-
nia jednolitosci, drugi zas do utrzymania
lub przywrécenia zréznicowania”.

Przy opracowaniu przedstawionego
tematu korzystalem z pomocy nastepu-
jacych instytucji, organizacji i przed-
siebiorstw: ICOGRADA (International

()

Council of Graphic Design Associa-
tion), ICSID (International Council of
Societies of Industrial Design), AGI
(Alliance Graphique Internationale),
ICTA (International Center for the
Typographic Arts), ATYPI (Association
Typographique Internationale), Civic
Trust (Londyn), Nippon Design Center
(Tokio), Institute for the Intellectual De-
velopment of Children and Young Adults
(Teheran), Dienst voor Esthetische
Vomgeving (Haga), London Transports,
Total Design (Amsterdam), Proedita (Pa-
ryz), Olivetti, Braun, Zanders, redakcje
czasopism: ,,Graphic Design” (Tokyo),
»Format” (Stuttgart), ,,Projekt” (Warsza-
wa), ,Cree” (Paryz) oraz Komitet Orga-
nizacyjny XX Olimpiady w Monachium.

Cennych konsultacji udzielili mi: prof.
Jézef Mroszczak, przewodniczacy pol-
skiej sekcji AGI i Roman Tomaszewski,
reprezentant Polski w ATYPIiw ICTA.
Pragne réwniez ztozy¢ ta droga podzie-
kowania wszystkim grafikom, ktérzy
nadestali mi swoje prace.

?
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Architypograf Krzysztof Plantin
ttumaczyta Czestawa Demel

Zeszyty ,,Litery” sq od chwili ich powsta-
nia sktadane krojem Plantin. Nazwa tego
pisma zaprojektowanego dla Monotype
wywodzi si¢ od zatozyciela najwigkszej

i najstaranniej pracujqcej oficyny X VI
wieku. Siegajac pamieciq do £rodet jego
przedsiebiorczosci i kultury druku, ktorej
wiele zawdzigczato takze dawne polskie
drukarstwo i ruch wydawniczy, dzickujemy
belgijskiej redakcji czasopisma ,,Reprova-
ma” za udostepnienie oryginalnych zdjec
i za zgode na publikacje tego artykutu
zamieszczonego w zeszycie 37/1973.

Nie byto to na pewno przypadkiem, ze
gdy francuski introligator Christoph
Plantin wzial sie do drukowania ksigzek,
wybrat jako zZyciowa dewize stoickie ,,la-
bore et constantia” (praca i wytrwatos¢).
Dzieki pracowitosci i umiejetnos$ci ada-
ptacji udato mu sie poczatkowo skromna
drukarnie przeksztalci¢ w znana w §wie-
cie ,,Officina Plantiniana Antverpiensis”.
W roku 1561 drukarnia Plantina pra-
cowalajuz na czterech prasach, cojest
liczba duza i w owych czasach spotykang
tylko w niewielu wielkich zaktadach.
I tak na przyklad $wiatowej stawy dru-
karska familia Estienne w Genewie nie
posiadata nigdy wiecej niz cztery prasy,
atakze w Paryzu jeszcze w XVII wieku
drukarnie z wigeksza liczba pras niz cztery
nalezaty do rzadkosci. W roku 1566 stato
w drukarni Plantina juz 7 pras, a zatrud-
niat 33 drukarzy, sktadaczy i korekto-

réw. Jeszcze wigkszy rozmach osiggneta
oficyna po roku 1570, gdy krél Hiszpanii
Filip I mianowat Plantina ,,prototypo-
grafem”. Byla to funkcja powigzana m.in.
znadzorem nad przestrzeganiem dekre-
téw krélewskich, np. dotyczacych walki
z Reformacja, ktéra poruczano wéwczas
drukarzom. Plantin, dzieki zdolnosci wy-
tworczej zaktadu i wysokiej jakosci prac,
uzyskal monopol na wydawanie drukéw
liturgicznych, rozprowadzanych przez
hiszpanska korone. On takze uzyskat
specjalne przywileje dla drukowania nie-
ktérych dziet, m.in. stynnej Biblia Regia
w latach 1568-1572.

Grawerzy i odlewacze czcionek starali
sie podazad za tempem pracy Plantina,
dostawcy papieru i pergaminu robili
z ,mistrzem zlotego $rodka” swiet-
ne interesy. Liczni introligatorzy oraz
przewazajaca liczba drzeworytnikéw
i rytownikéw pracowata niemal wy-
tacznie dla Plantina. Drukarnia Plan-
tina osiagneta swéj najwiekszy rozwdj
w latach poprzedzajacych najazd Hisz-
pandéw (spladrowanie Antwerpii przez
zoldakéw hiszpanskich w roku 1576).
Samo przedsigbiorstwo liczylo wéwczas
80 statych pracownikéw obok tuzinéw
wspoétpracownikéw chatupniczych, kté-
rzy wykonywali ré6zne roboty zlecone lub
zatrudnieni byli przez dostawcéw. Liczba
pras w drukarni wzrastata od 7 w roku
1566 110 w roku 1569 do 16 w roku 1574.
Przedsiebiorstwo takich rozmiaréw,
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z tak duza liczba personelu byto w owym
czasie ogromna rzadkoscia w tej gatezi
rzemiosta.

Drukarnia Plantina wchodzi do historii
drukarstwa jednak nie jedynie dzieki swe-
mu fenomenalnemu rozwojowi i zakreso-
wi produkgji, lecz w pierwszym rzedzie
zawdziecza to wysokiej jakosci wykony-
wanych tam drukéw. Wiele jej wydan to
bibliofilskie klejnoty, bo tak wysokiej ran-
gi jestich typografia i opracowanie.

W poczatkach sztuki drukarskiej
najczesciej uzywano, obok pisma go-
tyckiego (tekstury, rotundy, szwabachy
i fraktury), antykw i i kursywy zwanej
italika. W czasach Plantina kroje te byly
jeszcze w uzyciu. Komplet pisma sktadat
sie ze 120 do 150 czcionek: jednego zesta-
wau liter minuskutowych i ligatur, dwu
zestawow wersalikéw albo kapitalikéw
o réznych wysokos$ciach, cyfr i innych
znakéw typograficznych oraz pewnej
liczby znakéw diakrytycznych. Jeszcze
wiecej znakéw liczylo np. pismo greckie.
Liczba znakéw pisma wahata sie miedzy
250 a 500.

W tamtych czasach kazdy drukarz
sporzadzat sam potrzebne mu pismo.

Z uwagi na zwiazany z tym duzy wktad
pracy i kosztéw ograniczal sie najcze-
$ciej do jednego lub dwéch krojéw przy
sktadaniu dziel.

Wykonanie pisma zaczynato si¢ od
ciecia stempla kazdego znajdujacego
sie w nim znaku. Stempel to metalowa
sztabka, na ktérej wycinano kazdy znak
w taki sposdb, ze jego zarys przypo-
minat lustrzane odbicie. Za pomoca tych
hartowanych stempli wybijano obraz
liter w klocku miedzianym. Tak powstala

matryce poddawano najstaranniejszej
obrébce dotad, az ja zwymiarowano we-
dtug linii pisma i w glab oczka litery, aby
uzyskaé czysty i w kazdym miejscu réw-
ny odlew. Nastepnie mocowano matryce
w aparacie odlewniczym i zalewano
roztopionym otowiem. Po wystudzeniu
otwierano aparat i wyjmowano surowe,
olowiane czcionki. Dopdki matryca nie
ulegta zniszczeniu, mozna byto jej ciagle
uzywac do odlewania pisma, a takze, jak
dtugo dobry byt stalowy stempel, mozna
byto sporzadzaé matryce. Catkowity cykl
produkeji nowego pisma byl praca wy-
magajaca wielostronnych umiejetnosci
fachowych, ktérych wiekszo$é drukarzy
nie posiadata. Totez w koncu XVI wieku
rozwinela sie w drukarstwie znaczna
specjalizacja. Najzreczniejsi fachowcy
przestawili si¢ na projektowanie i ciecie
czcionek. Niektérzy z nich osiagneli w tej
specjalnosci taka doskonatosé, ze zali-
czano ich do grona artystow.

Jednym z pierwszych wielkich mi-
strzéw byt Francuz Robert Granjon,
ktéry w roku 1557 zaprojektowal i wyciat
ozdobna gotycka kursywe znana pod
nazwa Civilité. Plantin uzywat jej jako
jeden z pierwszych.

Niektdre stopnie pisma nosza imie swe-
go twdrcy, np. garamond, inne staty sie
stynne dzieki dzietom, do ktérych uzyto
ich po raz pierwszy — np. bibel lub saint
augustin, a jeszcze inne nawiazuja do
pieknej estetycznej formy — np. jolie albo
nonpareille. Sa tez takie, ktére wziety
nazwe od kraju, z ktérego pochodza, jak
francgaise lub flamande. Nazewnictwo
pism rézni sie jednak czesto lokalnie,

a takze w poszczegélnych drukarniach.
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Czesto jedno pismo ma dwie nazwy,
a zdarza si¢ tez, ze dwa rézne pisma zna-
ne sa pod jedna nazwa.

W poczatkach specjalizacji projektanci
pism i grawerzy prowadzili takze inne
prace, jak wybijanie i justowanie matryc,
oraz odlewanie czcionek. P6Zniej spe-
cjalizacja postepowata dalej, w wyniku
czego powstaty zréznicowane zawody
grawera i gisera. Za czaséw Plantina
istniala juz mozliwo$¢ odlania kompletu
czcionek pisma przez jednego wyspecja-
lizowanego gisera.

Wielu z kolegéw po fachu Plantina
nabywalo komplety pism u producentéw,
on sam jednak nie kupowat tych pism,
ale sporzadzat je u siebie w zaktadzie.
Jednym z powodéw byt fakt, ze ofero-
wane mu pisma najczesciej okazywaty
sie nieodpowiednie dla dziet, ktére
miat drukowad, a po drugie, i to przede
wszystkim, Plantin chcial w miare mozli-
wosci zastrzec sobie wytacznosc¢ zastoso-
wania pewnego okreslonego kroju pisma
do wtasnych prac. Byto to jednak moz-
liwe tylko wtedy, gdy oryginaly stempli
i matryc mégt kupowac¢ na wlasnos¢.
Dazenie do posiadania pism na wtasny
tylko uzytek byto widoczne od poczatku
jego drukarskiej kariery. W niecaty rok
od rozpoczecia pracy byt w posiadaniu 4
petnych kompletéw matryc, a w niespet-
na piec lat liczba ta wzrosta do 22.

W roku 1562 musiat Plantin ukrywaé
sie przejsciowo w Paryzu, gdyz byt
podejrzany o przynaleznos¢é do ruchu
Reformacji. Czas ten wykorzystal na
porzadkowanie i rozszerzanie swego
zapasu stempli i matryc. Podczas przej-
Sciowych kontaktéw z innymi drukarza-

mi (m.in. z Van Bomberghe) uzyczatim
czasem stempli i matryc ze swej kolekeji,
lecz zawsze pozostawaly one jego wia-
snoscia. Liczba posiadanych garnituréw
przewyzszala znacznie jego zapotrze-
bowania, ale Plantin nie poniechat ich
nabywania i gromadzenia. Zdawalo sie,
ze ogarnela go mania kolekcjonerska.
Z pelna dumy satysfakcja i absolutnie
zgodnie z prawda méglby twierdzié, ze
nigdzie w Europie nie znalazltby sie dru-
karz, ktéry mialby w swym posiadaniu
liczniejsze i lepsze pisma niz on.

Pierwsze dziela, ktére opuscity
Plantinowskie prasy drukarskie, dru-
kowane byly pismami, stworzonym
przez Frangoisa Guyota z Francji
i antwerpczyka Ameeta Taverniera.
Obaj ci artysci pracowali na zlecenie
Plantina do roku 1561. Po tym czasie
Plantin wprawdzie regularnie uzywat
zaprojektowanych przez nich pism, lecz
nie zamawiat juz nowych. Znaczenie
Francoisa Guyota polega na wprowadze-
niu francuskiej elegancji renesansowych
krojow pism do potudniowych Niderlan-
déw. Z typograficznego punktu widze-
nia, praca Ameeta Tavernieraosiagneta
wyzszy poziom niz Guyota. Bez watpli-
wosci mozna tego stemplarza zaliczy¢
do najwiekszych artystéw typograféw
szesnastego stulecia.

Wytlumaczenie faktu, ze Plantin
po roku 1561 nie zamawiat juz pism
u obydwu tych artystéw stemplarzy
lezy w tym, ze przypisywal wybranym
krojom donioste znaczenie przy eks-
kluzywnych zastosowaniach. W latach
1561-1570 sprowadzat Plantin stemple
i matryce przede wszystkim z Francji po
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to, aby zapobiec stosowaniu tych samych
pism przez innych drukarzy.

Po $mierci Claude Garamonda, kt6-
ry nalezal do najwiekszych typograféw
wszystkich czaséw, udato si¢ Plantino-
wiwejs¢ w posiadanie czesci jego stem-
pliijustowanych matryc. Przewazajaca
cze$¢ spuscizny Garamonda przeszta do
rak Guillaume Le Bé, ktéry sam byt jed-
nym z najsprawniejszych grawerdw pism
w swoim czasie. PdZniej jednak, gdy Le
Bé znalazl sie w tarapatach finansowych,
zmuszony byt sprzedac kolekcje Gara-
monda. Plantin juz tej okazji nie przepu-
$citinabylja.

Le Bé byl m.in. specjalista w cieciu zna-
koéw hebrajskich i w znacznym stopniu
wptlynal na rozwéj ich formy. Guillaume
Le Bé zaopatrzyl Plantina w potrzebny
hebrajski materiat zecerski, gdy ten po-
stanowit drukowa¢ wielkie wielojezycz-
ne wydanie Biblii.

Plantin sam nigdy nie tworzyt pism,

a specjalistom, ktérzy dla niego praco-
wali, zawsze pozostawiatl w petni wolna
reke. Znany jest tylko jedyny wyjatek od
tej reguty, gdy ingerowat w powstanie
drugiego hebrajskiego kroju Coronelle,
przeznaczonego do wielojezycznej Biblii.

Na poczatku swej kariery drukarskie;
utrzymywat Plantin regularne kontakty
z francuskim stemplarzem Pierrem Ha-
lutinem, od ktdrego juz w roku 1561 kupit
matryce siedmiu pism.

Pewne szczegélne upodobanie zda-
wal sie mie¢ Plantin do prac Roberta
Granjona, twércy civilité. Ten francuski
stemplarz takze nalezat do klasy wielkich
mistrzéw. Ciat on z nieporéwnywalna
perfekcja stemple wszystkich krojéw

i stopni pism, lecz najwieksza sprawnos¢
osiagnal w pismach kursywnych. W roku
1564 przybyt do Antwerpii i pozostawat
tam do sierpnia 1567. W tym czasie zalal
go Plantin taka powodzia zaméwien, ze
Francuz prawdopodobnie nie miat juz
czasu pracowacé dla innych antwerpskich
drukarzy. Muzeum Plantina-Moretusa
posiada nie mniej niz 40 petnych garni-
turéw stempli i matryc catkowicie lub
czesciowo wykonanych przez Roberta
Granjona. Po powrocie Granjona do
Francji skoniczyta sie wieloletnia wspét-
praca i tylko szczegélne zaméwienia
sprowadzaty Plantina ponownie do tego
stemplarza.

Miejsce jego zajat Hendrik van den
Keere, stemplarz z Gentu, ktéry uznany
zostal za najwiekszego flamandzkiego
projektanta pism w XVI wieku. Cho¢ jego
kroje antykwy nie miaty tego wdzieku,
jakim odznaczaty sie litery pochodzenia
francuskiego, nie mozna ich uznac za
zbyt ociezate. Podkreslano ekonomiczne
walory tych czcionek z powodu ich dobre;j
czytelnoscii cienkiego rysunku kreski
wznoszacej i opadajacej. Najbardziej
znanym pismem van den Keere byto tzw.
flamande, nalezace do najpiekniejszych,
jakie w tym rodzaju stworzono.

Dopdki Granjon przebywalt w An-
twerpii Plantin dawatl van den Keere'owi
niewiele zamdwien, lecz juz w latach
1570-1580 projektant z Gentu pracowat
prawie wylacznie dla niego.

Gdy van den Keere zmart mtodo
w roku 1580, wdowa po nim sprzedala
Plantinowi cala typograficzna spuscizne,
sktadajaca sie z 22 serii stemplii z 26 serii
catkowicie wyjustowanych matryc. Byta
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to ostatnia zdobycz namietnego zbiera-
cza, ktéry zgromadzit kolekcje materia-
16w typograficznych daleko przewyz-
szajaca potrzeby swego zaktadu. Byla
ona wigksza niz wszystko, co posiadali
inni 6wczesni drukarze.

Poprzez fachowy wybér asortymentu
zamoéwien oraz wyrobiony gust este-
tyczny wywart Plantin dlugotrwaty
wplyw na rozwdj typografii w zachod-
niej Europie. Wprowadzit w potudnio-
wych Niderlandach francuskie pisma
antykwowe i kursywne w ich najele-
gantszych formach. Wptynat znacznie
na podniesienie gustu i technike pracy
flamandzkich projektantéw pism.

Wielu stempli i matryc Plantina nigdy
lub prawie nigdy nie uzyto, inne nato-
miast po bardzo krétkim lecz intensyw-
nym uzytkowaniu zastapiono nowymi.
Plantin wprowadzat do uzytku zwykle
tylko czes$¢ swych pism jednoczesnie,
jednakze mial zawsze moznos¢ odle-
wania takiej ich ilosci, jakiej Zaden inny
drukarz Renesansu czy Baroku nawet

w przyblizeniu nie byt w stanie wykonac.

Po $mierci architypografa Plantina
w roku 1589 rozdzielono caty materiat
zecerski. Czes¢ weszta w posiadanie
Jana I Moretusa z Antwerpii, reszta za$
stala sie wlasno$cia Fransa Raphelen-

giusa z Lejdy. Stosunki miedzy tymi
dwiema drukarskimi oficynami byty
dobre, wiec tez miata miejsce regularna
wymiana matryc.

Nalezy zaliczy¢ niemal do cudéw, ze caty
zbiér plantinowski pézniej ponownie ze-
brano w Antwerpii i tam zostat do dzisiej-
szego dnia zachowany.

Muzeum Plantina-Moretusa posiada
dzis 4477 stempli, 15 kontrstempli oraz
15 825 wyjustowanych matryc. Wieksza
czes¢ tego zbioru zostata nagromadzona
przez samego Plantina.

Imprimerie Nationale w Paryzu,
Firma Enschedé w Haarlemie, Oxford
University Press i drukarnia watykan-
ska posiadaja pokazne zbiory dawnych
stempli i matryc, lecz nigdzie wiek XVI
nie jest tak bogato i kompletnie reprezen-
towany, jak w Muzeum Plantina-More-
tusa. Nigdzie tez poza tym muzeum nie
mozna tak gruntownie studiowa¢ dzieta
Claude Garamonda, Roberta Granjona,
Guillaume'a Le Bé, Hendrika van den
Keere'a i szeregu innych artystéow projek-
tantéw pism drukarskich z tego okresu.

Material stemplarski i zecerski zgro-
madzony w Domu Plantina zalicza sie
do najcenniejszych skarbéw. Stanowi on
bezposredni dowéd ztotego wieku wcze-
snej sztuki drukarskie;j.
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1. Stalowe puncony (stemple) do wybijania oczek
matryc odlewniczych.
2. Technika odlewania w piasku. 335
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3. Aparat odlewniczy z matryca doci$nieta sprezyna i stronica
z Encyklopedii Diderota i D’Alemberta (1751-1772), rycina
przedstawia roztozony XVIII-wieczny aparat odlewniczy.

4. Piec z kociotkiem zawierajacym stop czcionkowy.
5. Topielnia, miejsce przygotowania stopu czcionkowego.
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Alphabetum Romanum
Roman Tomaszewski

W 1960 roku Giovanni Mardersteig
w swojej Officina Bodoni w Weronie opu-
blikowatl naukowe opracowanie traktatu
Felice Feliciano Veronese Alphabetum
Romanum. Ksigzka ukazala sie w trzech
osobnych wersjach jezykowych: wtoskiej,
angielskiej i niemieckiej (korzystam
z niemieckojezycznego egzemplarza nr
143). Ma ona niezwykle starannie opra-
cowang forme, ktéra utrwala znakomitg
stawe Mardersteiga w $wiecie bibliofiléw,
jako pierwszej wielkosci typografa i pie-
czotowitego edytora. Podstawa wydania
traktatu pie¢ wiekéw od chwili jego po-
wstania, stanowi cymelium zachowane
w Bibliotece Watykanskiej, a opatrzone
sygnaturg Codex Vaticanus Lat. 6852.
Alphabetum Romanum jest najstarszym
zachowanym traktatem analizujacym
ksztalty rzymskiej majuskuty w opar-
ciu o inskrypcje epigraficzne antycznego
Rzymu. Na podstawie poréwnania go z in-
nymi rekopisami Feliciano autor opra-
cowania przypuszcza, ze traktat powstat
nie pézniej niz w styczniu lub lutym 1460
roku, a moze nawet w roku poprzednim.
Jest to wazne ustalenie, potwierdzone
przez Jana Tschicholda, poniewaz przesu-
wa dotychczasowe datowanie dziela o co
najmniej o trzy lata wstecz. Wezes$niejsze
sady historykéw piszacych dotad o trak-
tacie, ktdrzy przyjmowali lata 1463, 1464
lub nawet 1481 jako rok powstania ko-
deksu Weronczyka, beda musiaty zostac
zrewidowane.

Ciekawy jest dowdd na poparcie tej
tezy. Po wymienieniu kilku cennych
rekopiséw Felice Feliciano, Mardersteig
konkluduje, ze dla kwestii datowania
najwazniejszymi rekopisami sg znaj-
dujace sie w Museo Correr w Wenecji
Xenophontis apologia Socratis zawierajacy
inicjal S i Phaedon Platonis z inicjatem Q.
Codex Correr 314, ktérego czescia sa te
manuskrypty, sktada sie z 24 kart papie-
ru. Na pierwszej karcie recto napisano:
»Scripto e miniato per mano di me, Felice
Feliciano da Verona, a mio nome e instan-
tia, negli anni di Christo MCCCCLX di
mese di Febr”. (Pisano i malowano wla-
snorecznie przeze mnie, Felice Feliciano
z Werony w swoim imieniu i na wlasne
zlecenie, w roku Panfiskim 1460, w mie-
sigcu lutym). Koronnym dowodem maja
by¢ przede wszystkim te dwie wymienio-
ne inicjatlowe majuskuty, a szczegdlnie
liczace osiem centymetréw wysokosci S —
identyczne w wielko$ci, formie i barwie,
z zamieszczonym posréd dwudziestu
pieciu liter Alphabetum Romanum. Na
dalszych stronach Codex Correr znajduja
si¢ tez litery OCRATISiH, E, D, L oraz
bardzo charakterystyczne T z ukosnym
zdobieniem gérnej belki litery. Identycz-
na litera znajduje sie tylko w Alphabetum
Romanum. Takiej formy nie ma ona juz
w zadnej innej ze znanych ksiag pisa-
nych lub zdobionych reka Feliciano, stad
whiosek, ze powstaty w krétkim czasie
po sobie.
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W dalszym poszukiwaniu inicjatéw ry-
sowanych przez Feliciano, ktére by mogty
stanowic poparcie tego odkrycia, Marder-
steig zbadal tez inne wczesne rekopisy,
amianowicie kodeks wiedenski Firmiani
Lactantii de iva Dei z jeszcze jednym Q
ikodeks z nowela Hippolyto e Lionora etc.
zinicjatem L, znajdujacy sie w Bibliotece
Uniwersytetu Harvard w Cambridge,
Massachusetts. Litery inicjalne w nich sg
wyrysowane tak jak w traktacie.

KIM BYL WERONCZYK?

Felice Feliciano urodzit si¢ w sierpniu
1433 roku w rodzinie poborcy podat-

ku winnego. Pierwsze nauki pobierat

u proboszcza lub innego, madrego
nauczyciela. PéZniejsze wyksztalce-

nie otrzymat w duchu humanizmu.

Byt kaligrafem zarobkowo kopiujacym
teksty. Zwyczajem wloskich humanistéw
kupowat stare ksigzki — zwoje i kodeksy,
co zaciesniato jego wiezi z bibliotekarza-
mi. Owocem tych kontaktéw jest wiele
przeryséw i kopii inicjatéw zawartych

w notatkach i korespondencji. Dokumen-
ty te $wiadcza, ze Feliciano oddany byt
dusza i cialem jednej z pasji dwczesnych
intelektualistow — poszukiwaniu starych
kodekséw i analizie zabytkéw antyku.
Wzorem w tych poszukiwaniach byt

dla niego przede wszystkim Ciriaco de
Pizzicoli z Ancony ,,0jciec zbieraczy”
inskrypcji. Ten kupiec, charakterystycz-
ny dla Quattrocenta humanista, zbieracz
i mecenas poszukiwan cennych zabyt-
kéw pismiennictwa, wiele podrézowat
po Grecji, Dalmacji, Bliskim Wschodzie
i Wtoszech. By¢ moze mtody Feliciano
towarzyszyl mu w niektérych eskapa-

dach. Brak jednak dowoddw na to. Na
pewno miat w rekach jego dzienniki.

W latach 1465-1466 Feliciano opisat
zycie Ciriaca, zebral jego listy, sonety,
zbadane inskrypcje, co wynika z Reperto-
rium vererum monumenta ex Felici Felicia-
no, kodeksu przechowanego w bibliotece
kapitulnej w Treviso.

Feliciano przyjaznit sie z humani-
sta Martino Rizzonim. Pozostawat tez
w bliskiej serdecznosci ze stynnym
malarzem Andrea Mantegnia, ktéremu
w 1464 roku dedykowat zbiér Aepi-
grammata rozpoczynajacy sie stowami:
»Tutaj zaczyna si¢ ksiega inskrypcji
Felice Feliciano przez niego samego
wiernie z dawnych tablic kamiennych
odpisanych a dedykowana wspanialemu
Andrei Mantegni niezréwnanemu ma-
larzowi”. Byto to na rok przed otwar-
ciem nowego rozdziatu historii ksigz-
ki, a mianowicie pierwszego na ziemi
wtoskiej druku z Subiaco i szesédziesiat
lat przed Ludovico degli Arrighi zwa-
nym Vicentino, ktéry w okresie Cinqu-
ecenta doprowadzil pismo kaligraficzne
do perfekcji.

Mardersteig, gruntowny badacz dzia-
talnosci Weroniczyka, zna okoto trzy-
dziestu kodekséw autorstwa Feliciano
lub pisanych jego reka. Ale nawet gdyby
zjego spuscizny pozostat tylko kodeks
watykanski, to i tak Felice Feliciano
znalazlby sie na honorowej liscie badaczy
rzymskiego alfabetu.

Feliciano zmart w sierpniu 1479 roku
w lasach Storta pod Rzymem, gdzie
probowat schronic¢ sie przed epidemia
dzumy.
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OPIS TRAKTATU
Kodeks. Pierwszym, ktéry ujawnit ist-
nienie kodeksu, byt w roku 1874 Rudolf
Schéne. W Ephemeris epigraphica opubli-
kowat tablice pomniejszonych majuskut
traktatu Feliciano. Na istnienie kodeksu
zwrdcil Schénowi uwage Mommsen,
poszukujacy inskrypcji do swego Corpus
inscriptionum. Traktat Feliciano nie
wzbudzil wéwczas jego wiekszej uwagi.
Do naszych czaséw oryginat dotrwat
owymiarach 19,1 x 12,5 cm, obejmuje 17
kart pergaminowych zapisanych dwu-
stronnie. Pierwsze 25 stron zawiera alfabet
o wysokosci liter HKTitd. = 8o mm, O =
83 mm, Z = 78 mm. Znak R jest podany
w dwu wariantach. Na koricu umiescit on
dodatkowy znak dawnego G, ktdry dalej
bedzie blizej oméwiony. Znaki liternicze
wpisane sa w kwadrat i koto, linie po-
mocnicze dzis juz sa prawie zanikajace.
Kazda litera jest dwubarwna. Pod literami
autor umiescit krétkie teksty objasniaja-
ce. W drugiej czesci na kartach XIII recto
— XVI recto Feliciano spisal recepty do
przygotowania farb, w tym takze zlotej
i srebrnej. Na karcie XVIII recto figuruje
Epigramm Paola Ramusio z 15 lipca 1481.

Konstrukcje znakéw. Swéj poglad
na temat konstrukcji majuskuty wyrazit
Feliciano przy pierwszej literze A.

Kwadrat i kolo to sa dwie pomocnicze
figury, ktére pozwalajg zanalizowaé
cechy wszystkich liter. Za podstawowy
modut Feliciano przyjmuje proporcje
1:10. Grubszy element gtéwnej laski
litery ma grubo$¢ jednej dziesiatej jej
wysokosci. Linie taczace maja grubosé
jednej trzeciej lub potowy laski gtéwne;.

Roman Tomaszewski

Liczbe 10 wyprowadza z dzieta De
Architectura Witruwiusza jako tzw.
liczbe doskonata. Wage tej liczby oméwit
juz Platon wskazujac na logike przyrody
(np. po 10 palcéw u rak i nég). Feliciano
przypomnial tez Pitagorasa i jego 10-ele-
mentowy trdjkat utozony z punktéw.

Proporcja1:10 odpowiada wiekszosci
napiséw kutych kapitata w antycznym
Rzymie. Jak wiadomo, p6zniejsi analitycy
liter majuskutowych réwniez umieszczali
je w kwadracie i kole, lecz stosowali inne
moduty. Tak np. Leon Battista Alberti
(1467) i Damianus Moyllus (1483) 1:12;
Luca Pacioli (1509) 1:9; ale Albrecht
Diirer (1525) i Geoftroy Tory (1529) takze
postugiwali sie modutem1:10.

Zagadkowe LII. W wywodach Feliciano
wystepuje intrygujaca liczba LII. Pisze
on: ,lalittera di tondo e quadro, la sum-
ma de le qual forme ascende al n[umero]
LII” (litera z kota i kwadratu, ich forma
dawata sume LII). Co to moze oznaczaé?
Rézne domysty na ten temat nie daty za-
dowalajacego rozwiazania. Mardersteig
interpretuje to nastepujaco.

Rekopis Feliciano zawiera rysunki
25 liter, wiacznie z nie nalezacymi do
klasycznego alfabetu facinskiego warian-
tamiR i G. Mamy wiec 23 klasyczne litery
z opisem konstrukeyjnym... Jesli spraw-
dzimy geometryczne rysunkii policzymy
nalezace do nich formy kwadratéw i k6t
otrzymamy nastepujacy wynik: Najpierw
23 litery wymagaja 23 két plus 23 kwadra-
ty, tj. 46 form. Do tego doliczamy po 2
mate kota do wykonania liter Bi S oraz po
1 matym kole przy PiR.Jesli doliczymy
te 6 mniejszych kot do sumy poprzednio
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podanych 46 kétikwadratéw otrzyma-
my razem 52 formy. Czy mozna uznac te
zagadke zarozwiazana?

O dodatkowejliterze G. Znakowi temu
poswieca Giovanni Mardersteig caty roz-
dziat. Litera ta wystepuje w dawnych in-
skrypcjach. PézZniejsi kaligrafowie jej juz
nie stosuja. Spor toczy sie réznice znacze-
nia pomiedzy literami C i G. Mardersteig
wypowiada si¢ za znaczeniem tego znaku
jako odmiana litery G, ktéra w czasach
cesarza Augusta miata takie 3 warianty:

)

Regute jej stosowania podbudowato
G klasyczne. Wariant G uzywany byt
w antyku gléwnie w tekstach pisanych
stilusem lub rylcem. W wielu kodeksach
jest ona stosowana jako:

Fugla\NT
oullglt

Litera w tej formie byla pézniej tez
czasem uzywana. Mamy przyktady
z Werony, Rzymu i pézniejsze w XV
i XVI w. Mardersteig dowodzi, ze uzy-

wat jej Vicentino, a w 1560 roku Robert
Granjon wlaczyt ja do swego alfabetu
kursywnego.

Znaczenie traktatu Felice Feliciano
XV-wiecznego humanisty, poety, artysty
liternika i zbieracza inskrypcji rzymskich
polega gléwnie na tym, ze stworzyl pierw-
sza dokumentacje i wzorzec konstrukeji
antycznych liter majuskulowych alfabetu
tacinskiego w oparciu o system kreslony
geometrycznie. Jego praca byta wzorem
dla kaligraféw i pézniejszych analitykow
pisma rzymskiego. W 1935 roku spozytko-
watla ja firma Monotype, ktéra wyprodu-
kowata na matrycach majuskutowy kroéj
Felix, nazwany tak od imienia Felice, czyli
— przynoszacy szczescie.

0 EDYCJI ALPHABETUM ROMANUM
Czuje sie szczegdlnie zobowiazany wo-
bec autora, ktéry w swoim czasie, obiecat
mi egzemplarz, ale poniewaz naktad
ksiazki sie juz wyczerpal, przez kilka
lat poszukiwal jej po antykwariatach
Europy. Wreszcie zdobyt ja jeden z anty-
kwariuszy holenderskich. Uzyskawszy
telegraficzne zaméwienie autora postat
mu ja do Werony. Mardersteig z pet-
nym satysfakeji listem przystal mi tom
do Warszawy. Zmikrofilmowana czegs¢
liternicza stuzy juz studentom Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie, a sam
egzemplarz jest nieustannie podziwiany
jako perta roboty poligraficznej i introli-
gatorskiej.

Publikacje zlozono krojem Dante
zaprojektowanym przez Mardersteiga
w 1957 1. i wycietym przez Charlesa
Malina najpierw dla oficyny w Weronie,
a potem (1957-1959) przejetej przez Mo-
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notype. Wydrukowano jednobarwnie na
recznej prasie dociskowej. Swietnie. Bez
ttoku. Z absolutnie wyréwnanym nateze-
niem farby. Drukowali Mario Facincani

i Rino Grazioli. Ilustracje wedtug orygi-
natu kolorowal recznie Ameglio Trivella.
Papier czerpany pochodzi z firmy Fratelli
Magnani z Pescii. Ksigzka oprawiona jest
w polskorek. Ale jak? Skoérka na ztaczu
jest tak idealnie wyszpachlowana, ze
naklejona wyklejka jest absolutnie réwna

Roman Tomaszewski

i gltadka, nie przykrywa zadnej grubosci
na styku papieru, pétskérka i tektury.
Tom $wietnie sie otwiera, co nie jest zbyt
czeste nawet u renomowanych introli-
gatoréw. Pudetko ochronne, dyskretnie
odrukowane, chroni idealnie wypaso-
wany egzemplarz. Catos$¢ skromna, lecz
wys$mienita — jak wszystkie edycje tej
oficyny zostata szybko rozchwytana

w $wiecie. Dla oficyny jest to najwieksza
satysfakcja. Robota godna pochwaty.
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Stani potrzeba rozwoju liternictwa drukarskiego

Roman Tomaszewski

Koriczge wydawanie ,,Litery” jako dodatku
»Poligrafiki” autor artykutu podsumowuje
pionierski okres rozwoju pism drukarskich
w Polsce i kresli zadania na przysztosc.
Realizacja tych zadan wymaga innej bazy
publicystycznej, nowego zasiggu, nowych ad-
resatow i wspotpracownikow, choc poligra-
fia pozostanie gtownym odbiorcg nosnikéw
liternictwa drukowanego i emitowanego.

Kiedy w 1966 roku inicjowatem w ,,Po-
ligrafice” wydawanie dodatku , Litera”,
poswieconego sprawom liternictwa,
czcionek i matryc drukarskich, kresli-
tem zarys programu dziatania. Opisalem
6éwczesny stan skromnych zasobéw
literniczych drukarn. Dzisiaj uzywa sie
juz w drukarniach, w o$miu systemach
technologicznych, 159 krojéw pism w ok.
600 odmianach.

Zaczeto od tego, ze uporzadkowano
i zewidencjonowano nigdy uprzednio
nie spisane zasoby Odlewni Czcionek
w Warszawie, potem matryc monotypo-
wych i dyskéw do fotosktadu w catym
kraju. Rozwineta sie produkcja zakta-
déw Grafmasz w Katowicach, produ-
kujacych matryce do sktadu goracego
linotypowego i tytutowego. Docze-
kalis$my sie sytuacji, w ktérej mamy
racjonalny zapas matryc linotypowych.
Rozpoczynamy modernizowanie dru-
karni, sprowadzajac coraz wigcej coraz
przydatniejszych urzadzen do fotoskta-
du. Organizowane dwa duze centra

fotosktadu i dziesiatki dziatajacych juz

urzadzen do skladu tytutéw oraz szyb-
kich sktadopiséw IBM stanowia zalazek
dalszego rozwoju.

Pisatem woéweczas, ze rozpoczynajac
rozwijanie problematyki liternictwa
poligraficznego musimy pamietaé, ze
wspotczesnosc to era kosmiczna, ze
sztuka liternicza na §wiecie przezywa
kolejne fazy rozkwitu. Szukamy nowych
krojéw pism dobrze stuzacych wspélcze-
snej cywilizacji technicznej, cywilizacji
szybkiego druku, rozprzestrzenianiu
emisji stowa i obrazu, wzrostu zasto-
sowan cybernetyki w poligrafii. Kom-
putery w drukarniach poza granicami
naszego kraju sa juz sprzetami powsze-
dnimi. I nas czeka to samo. Dlatego
omawiajac kierunki rozbudowy urza-
dzen informacyjnych zwracalem uwage
na kwestie potrzeb rozwoju no$nikéw
literniczych, nie tylko dla tradycyj-
nych technik drukarskich, lecz takze
dla urzadzen pracujacych maszyn do
fotosktadu wysylajacych strumienie im-
pulséw katodowych, mato jeszcze u nas
woéwczas znanych. Do dzi$ zreszta tylko
nieliczni z nas interesuja si¢ systemami
odbierajacymi informacje przesylane za
pomoca laseréw.

Dziewie¢ lat temu zaczeliSmy w spo-
sob systematyczny odrabiaé zaleglosci
w informacji o liternictwie drukarskim,
stanowiacym fundament catej poligrafii.
Piszac o problematyce tradycyjnego
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liternictwa, zaczeliSmy $ledzi¢ réwniez
rozwdéj nowoczesnych mediéw informa-
cjiiich nosnikéw literniczych. Musie-
liSmy zacza¢é od podstaw informaciji,
gdyz technika projektowania nowego
liternictwa reprodukcyjnego praktycz-
nie w Polsce nie istniala. Z tego gtéwnie
powodu miatem podstawe twierdzié
wowczas, ze polscy tworcy nie dotrzy-
muja kroku rozwojowi tej dziedziny

na $§wiecie. Notowali§my wieloletnie
zaleglosci. Stan tego odcinka poligrafii
i sztuki uzytkowej, oparty na analizie
lat 1960-1966, przedstawitem w pierw-
szym zeszycie , Litery” (R. 1:1966 nr 1

s. 3—10). Diagnoze oparta na dwczesnej
analizie traktowatem jako pole startu do
zorganizowanego dzialania. Wczesniej
problemem tym zajmowalem sie tylko
spotecznie, na marginesie innych zaje¢
zawodowych w Spéldzielni Wydawni-
czej ,,Czytelnik”.

W 1968 roku umocnitem si¢ w prze-
$wiadczeniu, ze przynies¢é rezultaty
moze tylko pelne zaangazowanie w roz-
woj liternictwa, niezbednego przeciez
podczas powielania mysli. Po dwu-
dziestu latach bogatej w doswiadczenia
pracy w ,,Czytelniku”, przeniostem sie
do Zjednoczenia Przemystu Poligraficz-
nego, gdzie koncentrowalem sie nad
rozszerzaniem koncepcji, organizacji
i koordynacji prac dotyczacych rozwoju
pism reprodukeyjnych. Po dziewieciu
latach redagowania , Litery”, szesciu
latach pracy w ZPP i pieciu latach kie-
rowania O$rodkiem Pism Drukarskich
moge zlozy¢ syntetyczne sprawozdanie
z dotychczasowych dokonan i nakresli¢
aktualne zadania i plany.

CO ZROBIONO W OKRESIE PIONIERSKIM?
1. ANALIZA. Opracowano analize posiada-
nych zasobdéw, prognoze i program roz-
woju liternictwa poligraficznego w Polsce.
Ustalono pierwsze ramy organizacyjne
dziatalnosci na nowym polu. Opracowano
i wdrozono tryb projektowania, oceny

i finansowego honorowania nowych pism
drukarskich. Nowe przepisy w tych spra-
wach umozliwity rozpoczecie praktycznej
dziatalnos$ci badawczej, projektanckiej

i wdrozeniowe;j.

2. WSPOLPRACA KRAJOW RWPG. Ponie-
waz rozwdj liternictwa drukarskiego jest
wazny nie tylko dla Polski, wypracowa-
no z partnerami RWPG analize stanu
w szesciu europejskich krajach wspélno-
ty gospodarczej. Resort Kultury i Sztu-
ki zatwierdzit program dtugofalowej
miedzynarodowej wspétpracy. Opraco-
wano zasady perspektywicznego dziala-
nia przy wymianie i handlu projektami
nowych pism drukarskich, gotowymi
czcionkami, matrycami, gridami itp.

W ramach RWPG powstal zespét
ekspertéw do spraw pism drukarskich
i rozpisano pierwszy konkurs na nowe
pisma. Udanie debiutowali w nim réw-
niez polscy tworcy, uzyskujac nagrody
i wyréznienia.

3. OCHRONA KROJOW PIsM. Po wielolet-

nich pracach wstepnych i konsultacjach

z Association Typographique Interna-

tionale — ATypl, urzedami patentowymi
panstw naszego obozu i Organisation
Mondiale de la Propriété Intellectuelle

— OMPI w Genewie, doprowadzono do

udziatu polskiej rzadowej delegacji na 347
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dyplomatycznej konferencji wiedenskiej
(maj 1973).

Jej tematem bylo przygotowanie mie-
dzynarodowej konwencji o ochronie
krojéw pism drukarskich. W konferen-
cji brato udziat 68 panistw i kilkanascie
miedzynarodowych organizacji, w tym
wszystkie panistwa socjalistyczne oraz
przedstawiciel Komitetu Wykonawczego
RWPG. W Wiedniu obroniono polski
punkt widzenia w tych sprawach i tym
samym stworzono podstawe do ratyfikacji
przez Polske pierwszej na §wiecie kon-
wengji, regulujacej caloksztalt spraw tego
odcinka w oparciu o jednolite przepisy.

Tekst konwencji byt przedmiotem pozy-
tywnej dla meritum spraw analizy praw-
nej na Wydziale Prawa UJ w Krakowie,
przeprowadzonej przez Janusza Barte.

4.STUDIA LITERNICTWA POLIGRAFI-
CZNEGO. W ASP w Warszawie i ASP
w Krakowie, oddzial w Katowicach,
zorganizowano systematyczne wyklady
z liternictwa drukarskiego. Poczatkowo
tylko na V roku, obecnie za$ na III, IV
i V. Np. w ASP w Warszawie wykladow
stuchato przeszto 100 studentéw. W roku
akademickim 1974-1975 studiuje ten
problem dalsza ich setka. Najbardziej
zainteresowani tg dziedzing podjeli z po-
zytywnym skutkiem prace projektowe.
W tym czasie, po studiach w kraju
i pierwszym zaszczytnie wyrdznionym
dyplomie z liternictwa drukarskiego,
specjalizowala sie za granica z duzym
sukcesem w liternictwie drukarskim
i dydaktyce tego przedmiotu grafik liter-
nik mgr Helena Nowak-Mroczek.

Roman Tomaszewski

5. OSRODEK PISM DRUKARSKICH. W celu
koordynacji przedsiewzie¢ zorgani-
zowano w Warszawie Osrodek Pism
Drukarskich. Okazat sie bardzo potrzeb-
nym zakladem naukowo-badawczym,
konsultacyjnym, technicznym i wdroze-
niowym. Od dwdch lat OPD dziata w ra-
mach Osrodka Badawczo-Rozwojowego
Przemystu Poligraficznego.

W Osrodku zgromadzono biblioteke
ok. 1000 toméw o liternictwie i typogra-
fii, zorganizowano dossier ikonografii
literniczej i dokumentacyjnej. Podjeto
prace ewidencyjne krajowych zasobéw
no$nikéw pism drukarskich. Stworzono
tym samym podstawy do projektowania
krojow pism, znakéw semiotycznych
iracjonalnej typografii.

6. PROJEKTOWANIE PISM. Jednym
z gtéwnych zadan w omawianym czasie
bylo podjecie systematycznej wspétpracy
ze Srodowiskiem artystéw grafikéw oraz
z drukarzami, bionikami, neuropsycho-
logami widzenia, pedagogami, wydaw-
cami, producentami czcionek, matryc,
gridéw, szablonéw, pism transferycznych
i samoprzylepnych. Umozliwiono (poza
studentami z ASP) ok. sze$¢dziesieciorgu
grafikom przyswojenie zasad projekto-
wania liternictwa drukarskiego. Pietna-
$cioro grafikéw o specjalnej predylekc;ji
do liternictwa podjelo prace projektowe.
Z zaawansowanych prac komisyjnie
wytypowano do produkeji kilkanascie
krojéw i odmian pism drukarskich.
Projektowali je:
* Andrzej Heidrich — Bona zwykla

i pétgruba.
* Helena Nowak-Mroczek — Hel zwykty,
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polgruby, kursywa; Helikon (pismo
szablonowe); pisanka Bagatela zwykta
i pétgruba; grotesk; Pismo OCR-B1.

* Jerzy Desselberger — Alauda zwykta,
pétgruba i kursywa; Acanthis zwykty,
pétgruby i kursywa.

* Marian Sztuka - rekonstrukcja Bacca-
ratu cienkiego, pétgrubego i grubego
oraz trzech odmian waskich tego pisma.

* Elzbieta Kruzynska — pismo ptaszczy-
znowe do fotosktadu i znaki diakry-
tyczne do alfabetu OCR-Ba2.

» Wiadystaw Brykczynski — grotesk Ster
waski zwykty, pétgruby i kursywa.

* Matgorzata Budyta - grotesk Kurier
zwykly, pétgruby i kursywa.

* Henryk Sakwerda — Typos zwykly, p6t-
gruby, gruby, waski zwykty, pétgruby
waski zwykty.

* Maria Nowak — Maryna, akcydensowe
pismo $wietliste i zwykle.

Nad dziesiecioma dalszymi krojami
pism w dwudziestu pieciu odmianach
rozpoczeto prace dalszych siedmiu pol-
skich grafikéw z Warszawy, Krakowa
i Wiednia (Bronistaw Zelek), a takze Biuro
Projektowania,,Grafmasz” w Katowicach.

Szczegélnie waznym zadaniem byty
studia i projekty polskiego alfabetu
pisma maszynowego OCR-B2 do auto-
matycznego rozpoznawania maszynopi-
séw wydawniczych. Po prébach w latach
1971-1972, przygotowanych dla modelo-
wych czytnikéw i po wprowadzeniu
w latach 1972-1974 nowej miedzynaro-
dowej wersji alfabetu OCR-B w Osrodku
Pism Drukarskich przygotowano trzy
projekty, z czego dwa pozytywnie przy-
jete przez Instytut Cybernetyki Stoso-
wanej PAN. OCB-B z polskimi literami

znajdzie zastosowanie w pierwszej serii
automatycznych czytnikéw optycznych,
budowanych w oparciu o dos§wiadczenia
zebrane przy konstrukeji tych bionicz-
nych urzadzen, unikalnych w naszym
obozie panstw.

7. KOOPERACJA ZAGRANICZNA. W opar-
ciu o uporzadkowany warsztat tech-
niczno-badawczy podjeto wspétprace

z grafikami projektujacymi lub osrodka-
mi zainteresowanymi polskimi pismami
w Budapeszcie, Sofii, Wiedniu, Lipsku,
Berlinie Zachodnim, Paryzu i Lozannie.

Przygotowujemy tez miedzynarodo-
we umowy kooperacyjne przy emisji
nowych krojéw, w oparciu o najnowsza
technologie produkcji grawersko-kopiar-
skich szablonéw fotopolimerowych.

Jak z ostatnich dwéch punktéw wyni-
ka, szybko dopracowano si¢ znacznego
repertuaru nowych krojéw pism prze-
znaczonych do produkeji. W stosunku
do zaledwie dwéch krojow pism drukar-
skich w sze$ciu odmianach, skutecznie
wdrozonych w ciagu pieédziesieciu lat
(1918-1968), tj. Antykwy Péttawskiego
i Antykwy Torunskiej, przygotowanie
w ostatnich pieciu latach i rozpocze-
cie wdrozen blisko dwudziestu krojéw
o przeszlo pieédziesieciu pieciu odmia-
nach ma swoja wymowe.

8. POSTEP W PRODUKC]JI SZABLONOW.
Jednym z najbardziej newralgicznych
probleméw i przeszkdd w produke;ji
czcionek i matryc byta archaiczna, bo
kilkaset lat liczgca technologia sporza-
dzania szablonéw kopiarsko-grawer-

skich. Wedtug tradycyjnej technologii 349
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i przy obecnym stanie zatrudnienia oraz
niezbyt duzej liczbie fachowcéw i urza-
dzen pantograficznych wykonanie tylko
polowy programu, czyli ok. 25 krojéw
i odmian nowych pism, musiatoby trwac
blisko... 1400 lat. Przy zatrudnieniu ok.
200 0s6b, dokonaniu kosztownych inwe-
stycji dewizowych... 6-8 lat.

Przy wspétpracy OPD i, Grafmaszu”
w Katowicach, a takze po konsultacjach
z Odlewnia Czcionek w Budapeszcie
i po serii préb we Frankfurcie n.Menem
i Mannheim dopracowano sie, réwnolegle
w Polsce i na Wegrzech, nowej technolo-
gii produkgcji szablonéw kopiarsko-gra-
werskich. Pozwala ona, aby roczna prace
kilkunastu graweréw przy jednym projek-
cie kroju wykonata jedna osoba w ciagu...
dwudziestu minut. Nowa technologia
produkc;ji szablonéw fotopolimerowych
zabezpieczy w latach 1974-1980 realizacje
planu produkcji nosnikéw nowych krojéw
pism drukarskich. Przyczyni sie tez do
uzyskania oszczednosci dziesigtkéw mi-
lionéw zlotych i dewiz oraz wypelni luke
wynikajaca z brakujacych juz rak do pracy.

9. PUBLIKACJE. W OPD, w porozumie-
niu z wydawcami i Komisja Porozumie-
nia Branzowego, podjeto prace edytor-
skie i infomacyjne. I tak z inspiracji OPD
wydawnictwo Ossolineum opublikowato
Tibora Szanté Pismo i styl w przektadzie
Eszter Lawnik. Obecnie przygotowuje
sie drugie wydanie tej szybko sprzeda-
nej ksiazki. Wydawnictwo Naukowo-
-Techniczne opublikowalo cenna prace
szwedzkiego uczonego Brora Zachrisso-
na Studia nad czytelnosciq druku, w ttu-
maczeniu Krystyny Chocianowicz i Jana

Roman Tomaszewski

Hyca. Panistwowe Zaklady Wydawnictw
Szkolnych wydaty prace zbiorowa

Z warsztatu podrecznika, w ktoérej uka-
zaly sie wazne dla rozwoju liternictwa
rozprawy m.in.: Tadeusza Parnowskiego,
Ewy Przadki, Adama Czachowskiego

i Romana Tomaszewskiego. Ten ostat-

ni wydal w Wydawnictwie Katalogéw

i Cennikéw Materiaty do bibliografii na
temat czytelno$ci pism drukarskich.

W omawianym czasie wyszia w Ossoli-
neum takze Encyklopedia wiedzy o ksigz-
ce, do ktérej szereg obszernych haset
przegladowych poswieconych liternic-
twu drukarskiemu opracowal autor tych
stéw. Warto tez odnotowad, ze w tym
czasie bez naszego udziatu ukazaly sie:
w PWN-ie Stownik biograficzny pracow-
nikow ksigzki polskiej, zawierajacy ok.
dwiescie hasel zwiazanych z historia
czcionkarstwa polskiego; w PIW Da-
vida Diringera Alfabet w przekltadzie
Wojciecha Hensla. £édzki oddziat PWN
wydat technika sktadopisowa Aleksandra
Gieysztora Zarys dziejow pisma tacin-
skiego. Z okazji 500-lecia drukarstwa
przyspieszono wydanie w IBL, Bibliotece
Narodowej i Ossolineum dwdch zeszy-
toéw znanej juz edycji Polonia typographi-
ca saeculi sedecimi.

Wypada tez zaawizowac¢ kilka prac
z zakresu liternictwa poligraficznego
rozpoczynanych w Ossolineum. Beda to
Typologia pism drukarskich i Encyklopedycz-
ny stownik liternictwa poligraficznego. Ne-
gocjuje sie tez sprawe wydania w Polsce
nowoczesnego atlasu fotoliterniczego.

Wspdlnym wysitkiem OPD, Odlewni
Czcionek, centrali Technograf i Wyda-
wnictwa Katalogéw i Cennikéw uka-
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zal si¢ wyczerpany od dwudziestu lat,
rozszerzony, poprawiony i uzupelniony
Katalog pism odlewni czcionek w War-
szawie. Zawiera niemal pelng informacje
towaroznawcza tego zakladu. We wspot-
pracy z Branzowym Osrodkiem Normali-
zacyjnym ukazat sie lub jest w przygoto-
waniu szereg norm dotyczacych pism
drukarskich.

Jak z tego lapidarnego spisu wyni-
ka, zrobiono juz niemato, aby odrobi¢
wieloletnie zaleglto$ci w tej dziedzinie.

10. ,LITERA”. Bez falszywej skromnosci
mozna chyba w tym remanencie dotych-
czasowych dokonan wymieni¢ wydanie
57 zeszytéw niniejszego dodatku do ,,Po-
ligrafiki”. W ciagu blisko dziewieciu lat
ukazywania sie tych zeszytéw zamiesz-
czono w nich przeszto 250 artykutéw, 8o
autoréw. Kroétkie oméwienie zawartosci
»Litery” znalazto sie w zeszycie 50.,

za$ systematyczny spis bibliograficzny
zawartosci rocznikéw wienczy te prace
redakceyjna.

11. SEMINARIA. Przedsiewzieto dziatania
dydaktyczne i popularyzacyjne w za-
kresie problematyki liternictwa drukar-
skiego. Tym zagadnieniom poswigcono
dwa seminaria naukowe (Warszawa,
Kazimierz), szereg wyktadéw problemo-
wych i referatéw na miedzynarodowych
zjazdach i sympozjach (Warszawa 1970,
1974; Lipsk IBA-71 i 1974; Budapeszt
1973; Berlin 1974) oraz informacje na
kongresach ATypl (Paryz, Praga, Lon-
dyn, Barcelona, Kopenhaga).

Z Osrodkiem Pism Drukarskich wspét-
pracuje stale lub dorywczo ok. 200 0séb

z kraju - grafikéw, naukowcéw i prakty-
kéw. Odwiedzaja nas tez specjalisci lub
goscie i interesanci z zagranicy: Berlina
Zachodniego, Bulgarii, Czechostowacji,
Danii, Francji, Holandii, Jugostawii, NRD,
RFN, Szwajcarii, Norwegii, Wioch, USA
i Zwiazku Radzieckiego. W czasie wizyt
rozszerzaja si¢ nasze horyzonty i umac-
nia wola miedzynarodowej wspétpra-
cy. Ostatnie rozmowy odniosty skutek
w postaci pierwszych zlecen i ustug eks-
portoweych dotyczacych polskich pism
drukarskich dla Berlina Zachodniego,
Wiednia, Boigny. Negocjuje sie tez eksport
pierwszego polskiego kroju pisma dla
Szwajcarii. Otrzymalismy takze ciekawe
zaproszenie eksportowe z Nowego Jorku.
Wymienione informacje okreslaja
w skrdcie gtéwne kierunki dziatania,
zdobyte doswiadczenia Osrodka Pism
Drukarskich. Dzieki poparciu Minister-
stwa Kultury i Sztuki, Zjednoczenia
Przemystu Poligraficznego i Osrodka
Badawczo-Rozwojowego Przemystu
Poligraficznego w Osrodku Pism Drukar-
skich stworzono ciekawy warsztat pracy,
w ktérym uksztaltowat sie zespét pracu-
jacy na rzecz podniesienia kultury liter-
niczej w Polsce. Pracuje on dla przeszto
1500 polskich drukarn i zaktadéw matej
poligrafii, w ktérych z litera, czcionka
i matryca ma codzienny kontakt przeszio
20 tysiecy zeceréw, redaktoréw, dzienni-
karzy, korektoréw i typograféw.

STAN I POTRZEBY NA LATA 1975-1980
Zachowujac sposéb punktowania grup
problemowych, chcialbym uswiadomi¢
Czytelnikom fakt, ze dotychczasowa
praca stanowi zaledwie poczatek obranej
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drogi rozwoju liternictwa powielanego
i emitowanego.

1. LITERNICTWO W INFORMAC]I. Dlacze-
go tacze te dwie dziedziny liternictwa?
Dlatego, ze w ostatnich latach nastepuje
na $wiecie coraz to wieksza integracja
systeméw literniczych i kodowanych
symboli semiotycznych. Dlatego, ze
poligrafia i informatyka maja coraz to
bardziej zblizone zadania w zakresie
szybkiego i bardzo szybkiego przetwa-
rzania danych. W tej pierwszej mamy do
czynienia z systemami szybkiego foto-
sktadu, w tej drugiej z przetwarzaniem
alfanumerycznej informacji.

Kiedy na poczatku XX wieku w ze-
cerstwie i czcionkarstwie dominowaty
nosniki z otowiu, to w trzeciej ¢wierci
stulecia obserwujemy masowe uzywa-
nie wielu nowych i lepszych nosnikéw
literniczych. Staly sie nimi: papier,
btony filmowe, szkto, tworzywo sztucz-
ne, przemys$lne uklady pamieci i sieci
elektronowych, ekrany monitoréw,
strumienie promieni katodowych, wiaz-
ki laseréw. Rozwija si¢ automatyczne
rozpoznawanie znakéw. Rozpoczeto
tez prace badawcze i analizy nad spek-
tografia méwionych tekstéw, w ktérej
widzialny zapis upodobnit sie nie do
liter, lecz do nerwowej linii wykreséw
izobarycznych.

Sprawa przekazu liter bez pomocy
wzroku zajeta sie psychotronika; pierw-
sze badania dermooptyczne wskazuja na
nowe rewelacyjne mozliwosci, majace
praktyczne zastosowanie w §wiecie ludzi
niewidomych.

Roman Tomaszewski

2. ZNAKI I SYMBOLE. Funkcje literniczego
wielostowia w dziesiatkach dziedzin przej-
muja w coraz wiekszym stopniu graficzne
znaki-symbole. Z tej przyczyny prawi-
dtowa organizacja ikonosfery otaczajacej
wspétczesnego cztowieka odgrywa coraz
wieksza role. Widzialne stowa-symbo-

le (logos), oprdcz znakéw liter jezykéw
naturalnych, objety setki dziedzin nauki,
o$wiaty, kultury i informacji.

3. INTEGROWANIE SYSTEMOW INFORMA-
cj1. Dynamiczny rozwdj kraju wptynat
na ozywienie zycia politycznego, gospo-
darczego, naukowego i o$§wiatowo-kultu-
ralnego. Dlatego wszystkie, tutaj zreszta
przykladowo tylko wymienione proble-
my, zadania i kwestie, wkraczaja do pro-
pagandy, poligrafii, telewizji, przemystu,
handlu i reklamy, metrologii, informa-
tyki, o§wiaty, komunikacji, kartografii,
astronomii, meteorologii, chemii i wielu
innych dziedzin naszego zycia. Zbudo-
wana w Polsce pierwsza stacja tacznosci
satelitarnej umozliwia juz dzis kontakt
informacyjny z catym $§wiatem.

Litera powielana i emitowana nie stuzy
juz tylko poligrafii. O wspélprace w spra-
wie pism drukowanych, emitowanych,
kodowanych, zabiega juz wiele o§rodkéw
iinstytucji z kraju i zagranicy. Powstaja
nowe propozycje i systemy alfabetéw,
symboli, kodéw. Opracowywane sa nowe
narzedzia i automaty przetwarzajace
znakiiobrazy. Semiotycy tworza nowe
klasyfikacje piktograméw. Identyfikacja
idei, firm, produktéw stata sie obowigzu-
jacaregula przezornego myslenia przy-
wodcow i szeféw przedsiebiorstw. Zakres
powszechnej unifikacji znakéw obejmuje
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coraz to wiecej dziedzin. Dawniej byli nia
zainteresowani gtéwnie wydawcy, dzisiaj
zajmuja sie tym czltonkowie miedzynaro-
dowych instytucji: UNESCO, RWPG, ISO,
OMPI, ATYPI, ICTA, AGI, Icograda, Inter-
press, itd.

4. POTRZEBA JEDNOSCI DZIALANIA.

Ta intensywna dziatalno$é, powszechna

i zarazem wazna dla postepu w kraju oraz
dla naszego miedzynarodowego znaczenia
i kontaktu z réznymi panstwami, wy-
maga w Polsce planowego i jednolitego
kierunku dziatania. Interesujac si¢ zada-
niami z zakresu swojej specjalnosci, wy-
sunalbym tutaj cztery zakresy dziatania:
4.1. dydaktycznego, obejmujacego wybra-
ne szkoty i wydzialty wyzszych uczelni;
4.2. informacyjnego, czyli publikacje
prasowe i dzielowe na temat nowocze-
snych mediéw przekazu. Dotyczy¢ beda
przede wszystkim wydawnictw, dru-
karn, telewizji, radia i instytucji pracuja-
cych w oparciu o formy wizualne przeka-
zu, np. agencji reklamy;

4.3. badawczego, obejmujacego wybrane
instytuty, laboratoria, zaktady;

4.4. projektanckiego, szczegélnie w za-
kresie grafiki uzytkowej, obejmujacej
kompleksowe prace graficzne, realizowa-
ne przez wyspecjalizowane atelier gra-
ficzne, samodzielnych twércéw, wyzsze
uczelnie plastyczne i wyspecjalizowane
osrodki, np. Osrodek Badan Prasoznaw-
czych, Osrodek Opakowan lub tez nasz
Osrodek Pism Drukarskich.

5. KONIECZNOSC EWIDENC]JI POTRZEB.
Informacja profesjonalna. Jesli na po-
czatku artykutu postawitem pytanie

na temat stanu i potrzeb, to musze

teraz jasno stwierdzié, ze ich petnego
obrazu dotad nie mamy, ze szwankuje
zaréwno swiadomos¢ integracji dzia-
tania, jak tez informacja o dziatalnosci
zainteresowanych i dla zainteresowa-
nych. W tej sytuacji ciekawe, postepowe
iwybiegajace w przysztos¢ osiagniecia
np. dydaktyki, psychologii widzenia,
grafiki, typografii, ging z braku central-
nego zrédta zintegrowanej informacji.
Powinno nim by¢ fachowe czasopismo
poswiecone wizualnej komunikacji i jej
znaczeniu w humanistycznym rozwoju
spoteczenstwa. Bez takiego czasopisma
i bez mozliwosci publikowania dorobku,
ginie wielki wysitek, talent i inwencja
wielu twércéw — w szafach pracowni
badawczych, na cmentarzyskach projek-
tow. Najlepszym dowodem tego marno-
trawstwa sa kapitalne przeglady roczne
prac studentéw wyzszych uczelni pla-
stycznych. Podejmowane przez personel
dydaktyczny zadania dotycza w gruncie
rzeczy wielu wymienionych tu mediéw
i sposobéw informacji wizualnej. Tylko
nieliczne propozycje znajduja droge do
realizacji w handlu i przemysle. Wiek-
sz0§¢, z braku miejsca na przechowanie,
laduje na $mietniku.

6. PROPOZYCJA DZIALAN KOORDYNA-
CYJNYCH. Nalezy wyraznie powiedzie¢,
ze wymienionych tutaj funkcji nie moze
spetnia¢ wydawana w obecnej formie
»Litera”. Mys$lac perspektywicznie,
widze konieczno$¢ przegrupowania sit
redakcyjnych i sposobéw informacji.

W ,,Poligrafice” nadal ukazywalyby sie
informacje o liternictwie drukarskim.
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Natomiast ,,Litera” prezentujaca gtéwnie
dorobek badawczy i projektowy Osrodka
Badawczo-Rozwojowego Przemystu Po-
ligraficznego, spelniataby role zbiornicy
poszerzonej informacji w serii ,,Materia-
ty i Studia oBRPP”.

Oddzialywanie i publicystyke profesjo-
nalna dotyczaca sfery wizualnej komuni-
kacji powinno przeja¢ nowe czasopismo,
ktére mogloby powstaé z potaczenia
dwéch lub trzech istniejacych czasopism,
albo powotane od podstaw. Wnioski w tej
sprawie nalezy opracowac. Sadze, ze naj-
lepszym ich adresatem bytaby Krajowa
Agencja Wydawnicza.

Takie postawienie sprawy wydaje mi
sie najbardziej stuszne, a jako inicja-
tor i redaktor ,Litery” wyciagam stad
pierwszy osobisty wniosek. Natomiast
z dotychczasowych doswiadczen kie-
rownika Osrodka Pism Drukarskich
chcialtbym wymieni¢ grupy zawodowe
i instytucje, z ktérymi rozwinela sie,
na razie skromna jeszcze, wspolpra-
ca, i ktére o te wspdtprace zabiegaja
i domagaja sie koordynacji, Srodkéw,
wytyczenia ambitnych celéw odpowia-
dajacych gospodarczym i kulturalnym
potrzebom kraju.

6.1. Prasoznawcy. Niepokoi ich rozgar-
diasz typograficzny wielu gazeticzaso-
pism, pogarszajace si¢ oddzialywanie zZle
zadrukowanych powierzchni cennego
papieru, ucieczka od ambitnej typografii
akcentujacej stowem, kolorem, ciekawg for-
ma dominanty tresciowe i formalne prasy.
6.2. Wydawcy i pedagodzy, przed ktéry-
mi Raport o stanie oswiaty i wynikajace

z niego zadania postawit szereg nowych
probleméw teorii podrecznika. Spro-

Roman Tomaszewski

wadzaja sie one m.in. do pilnej potrze-
by przebudowy uktadu podrecznikéow

w mys$l wspoétczesnych wskazéwek
dydaktycznych i edytorskich. Dotyczy
to takze podniesienia efektywnosci
edukacji opartej na formach czytanych

i audiowizualnych.

6.3. Bibliolodzy, zmierzajacy do automa-
tyzacji ewidencji i obstugi wypozyczen
bibiotecznych, unowoczesnienia zapisow
iusprawnienia stuzb bibliotecznych,
repro- i mikrografii. Dotyczy to réwniez
pracownikéw stuzb i zbiornic naukowo-
-technicznej dokumentacji, archiwéw

i informacji.

6.4. Psycholodzy. W réznych sferach psy-
chologii stosowanej podejmuja badania

i eksperymenty o niestychanej waznosci
dla spraw estetyki druku, wzrostu kultu-
ry obcowania z przekazem graficznym,
polepszenia kryteriéw oceny dotycza-
cych percepcji drukowanych lub emito-
wanych tekstéw, obrazéw itp.

6.5. Oftalmolodzy, ktérzy w fizycznych
cechach dobrze drukowanych liter i zna-
kéw widza niezbedny warunek higieny
czytania oraz element ochrony wzroku.
6.6. Bionicy. Odkryli juz ogromne moz-
liwosci automatycznej percepcji tekstow
pisanych lub drukowanych, utrwalanych
w tradycyjnych i nowoczesnych formach
liter, znakow i zapiséw pamieci.

6.7. Neurofizjolodzy. Badajac powszech-
ne stosowanie pisma i jego percepcje

jako uniwersalne narzedzie ksztatcenia,
daleko rozwineli badania nad os§rodkami
widzenia, rozumienia i wptywu tych
zmystéw na wyzsze czynnosci mézgu.
6.8. Graficy i typografowie. Codziennie
rozwiazuja problemy graficzne



Stan i potrzeba rozwoju liternictwa drukarskiego

i typograficzne, ktére majg skutecznie
oddzialywac na odbiorcéw. Dotyczy to
zaréwno wiedzy politycznej, informacji

i estetyki, realizowanych poprzez forme
plakatéw, opakowan, reklamy, druku, te-
leprzekazu itp. Szukaja nieustannie wzo-
réw skutecznego i estetycznego oddziaty-
wania przy réwnoczesnym poszukiwaniu
nowych form inscenizacji mysli.

Jak widzimy, krag potencjalnych
odbiorcéw jest niematy i tematycznie
ukierunkowane czasopismo mogtoby
tu dobrze stuzy¢. Jego specjalizacja nie
stanowilaby przeszkody dla rozsadnej
przystepnoscia prezentowania zjawisk.

Czasopismo takie (nazwijmy je umow-
nie za Mieczystawem Porebskim - ,,Iko-
nosfera”) redagowane przez zespét
patrzacy dalekowzrocznie, zaangazo-
wany spotecznie, cieszacy si¢ uznanym
autorytetem osobistym, umozliwiatoby
konfrontacje tego, co robimy w kraju,

z tym, co si¢ dzieje w tej dziedzinie na
$wiecie. Obecnie zadanie to z najwiek-
sza dobrg wola staraja sie rozwiazywac:
»Projekt”, ,Sztuka”, , Polish Art Review”,
»~Opakowanie”, ,Reklama”, ,Sugestie”,
»Poligrafika” i ,Litera”. Maja czesto prze-
nikajace wzajemnie sfery zainteresowar,
jednak nie s3 one na tyle zintegrowane

w tym przedmiocie i dlatego nie mozna
oczekiwad, aby zajely sie profesjonalnie
zagadnieniami ikonosfery.

7. PODSUMOWUJE. Pierwszy etap roz-
woju liternictwa drukarskiego w Polsce
wymagat organizacji warsztatéw badaw-
czych i twérczych, stworzenia progra-
moéw i planéw rozwojowych. To nastapilo
i rozwija si¢ w dostatecznym tempie.

Przejscie z tempa dostatecznego na dobre
rokuje juz najblizsza przysztos¢ (1975—
1976), kiedy Osrodek Badawczo-Rozwo-
jowy Przemystu Poligraficznego, a z nim
Osrodek Pism Drukarskich, przeniosa
si¢ do nowych pomieszczen i uzyskaja
wzmocnienia kadrowe dla realizacji no-
wych planowych zadan.

W pierwszym etapie rozwinieto sto-
sownie do potrzeb informacje o proble-
matyce liternictwa drukarskiego. Gtéwne
zadanie informacji biezacej przejely na
siebie zeszyty ,,Litery”. Naktad 3200 egz.
wskazuje, ze ten wasko specjalistyczny
dodatek do ,,Poligrafiki” spelnit zadanie
gléwnie wérdd poligraféw czytajacych
to czasopismo i 0s6b wspélpracujacych
z O$rodkiem Pism Drukarskich.

Obecny etap rozwoju pism drukarskich
w samej poligrafii wigze sie z rozszerze-
niem zakresu tematycznego publikacji
réwniez na inne nowoczesne systemy
zastosowan literniczych w fotoskladzie,
automatycznych czytnikach i aparatach
zdalnego przekazu. Dotyczy to réwniez
innych dziedzin nauki, kultury i gospo-
darki, zainteresowanych projektowaniem
oraz stosowaniem litery i znakéw semio-
tycznych jako uniwersalnych narzedzi
komunikacji wizualnej. Wobec konieczno-
$ci oddziatywania takze w innych kregach
czytelnikéw niz poligrafowie, nie prze-
sadzajac form organizacyjnych, powinny
znalez¢ sie srodki, mozliwosci redakcyjne
i produkeyjne dla nowego czasopisma,
uwzgledniajacego program wymieniony
w drugiej czesci tego artykutu.

Z punktu widzenia zatozyciela i redak-
tora ,Litery” niniejszy artykul uwazam
za zakonczenie waznego etapu rozwoju.
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Dziekuje wszystkim autorom za wspét-
prace, a Czytelnikom za zachete i zyczli-
wa krytyke.

Powaga nowych zadan i koniecznosé
nieostabiania tempa wymaga, aby nie
tracac czasu, przegrupowac silty i pogle-
bi¢ oddzialywanie czasopisma. Dla tych
wszystkich, ktérzy dalej beda si¢ intere-
sowali tg problematyka i ktérzy chcieliby
wspotpracowad lub otrzymywac dalsze
informacje o rozwoju znakéw oraz li-
ternictwa reprodukcyjnego i jego nowo-
czesnych funkcji, zataczamy pocztéwke
z prosba o jej wypetnienie i wystanie na
adres Osrodka Pism Drukarskich.

Roman Tomaszewski

Kolegom z Redakcji ,,Poligrafiki” i DSP
dziekuje za dotychczasowa wspdtprace.

OD REDAKC]JI ,,POLIGRAFIKI”

Dziekujac Koledze redaktorowi Roma-
nowi Tomaszewskiemu za wieloletnig
wspotprace w naszej redakeji i doceniajac
jego wktad pracy w redagowaniu dodat-
ku ,Litera” — pragniemy poinformowaé
Czytelnikéw, ze na tamach ,,Poligrafiki”
bedziemy kontynuowac problematyke
liternictwa drukarskiego.



Katalog warszawskiej Odlewni Czcionek
Andrzej Tomaszewski

Przez wiele lat przemyst poligraficzny pozbawiony byl aktualnego wzornika
czcionek produkowanych w Odlewni, co utrudniato wspdtprace wydaw-
nictw z drukarniami. Takze graficy projektanci nie byli dobrze zorientowa-
ni w asortymencie pism recznych. Ostatni wzornik ukazal sie w 1954 roku,
z czasem przestal odzwierciedlaé aktualny zaséb Odlewni, a na koniec jego
naktad wyczerpat sie. Eksploatowane przez wiele lat matryce odlewnicze
ulegaty zniszczeniu w trakcie produkcji czcionek, a regeneracje zuzytych
matryc prowadzono tylko sporadycznie. Nie istniata réwniez $cista ewiden-
cja matryc posiadanych przez Odlewnie.

Kompletowanie i ewidencje matryc rozpoczeto w 1966 roku i pierwszy
etap tej pracy zakonczono dwa lata pézniej. Na podstawie dokonanej ewi-
dencji Zjednoczenie Przemystu Poligraficznego polecito przeprowadzié
weryfikacje zasobu. Pierwsza z nich obejmowata sprawdzenie krojéw, od-
mian i punktacji. Juz wéwczas stwierdzono niescistosci w ewidencji, braki
w systematyce odmian i stanie technicznym matryc. Ustalono, ze Odlewnia
Czcionek dokona lustracji zasobu i w 1969 roku rozpoczeto drugi etap prac.
Chcac przyspieszy¢ uzyskanie informacji o aktualnym stanie, O$rodek Pism
Drukarskich zlecit wykonanie spisu matryc z natury. Okazato sie, Ze na 587
typowymiaréw niezbednych do skompletowania wzornika czcionek, 57 ma
nie nadajace sie do produkcji matryce, ktére nalezy zregenerowac.

Po przezwyciezeniu trudnosci wynikajacych z wieloletnich zaniedban,
Odlewnia odtworzyta zaséb potrzebny do wydania pierwszej czesci wzor-
nika, ktéra objeta kroje pism tacinskich, stowianskich, znaki specjalne,
linie i ornamenty. Wreszcie w roku 1973 ukazat si¢ wzornik pod nazwa
Katalog wyrobow Odlewni Czcionek wydany przez Wydawnictwo Katalogéw
i Cennikéw. Pozostata do wydania cze$¢ druga, ktéra ma obejmowac kroje
pism orientalnych, hebrajskich i greckich.

UKLAD KATALOGU
Czes¢ wstepna zawiera opis towaroznawczy wyrobéw Odlewni oraz pre-
cyzuje zasady zamawiania i realizacji dostaw. Czes¢ te opracowala Centra-
la Zaopatrzenia Przemystu Poligraficznego ,, Technograf”.

Dalej przedstawiono wzory krojow pism tacinskich, dzielac je na grupy:
pisma dwuelementowe, jednoelementowe, inne pisma i pisanki. Podzial ten
jest zgodny z PN-73/P-55009 Klasyfikacja i metody okreslania cech struktural-

57(2)
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nych pism taciriskich, ktéra obowigzuje od 1 stycznia 1974 roku. Grupa pism
dwuelementowych obejmuje 8 krojéw w 24 odmianach (sa to nastepujace
kroje: Antykwa Péttawskiego, Modena, Szkolne, Nicolas Cochin, Noblesse,
Nysa, Antykwa Torunska i Silesia). Jednoelementowych krojow jest row-
niez 8 w 25 odmianach (Nil, Baccarat, Paneuropa, Futurum, Konsul, Rex,
Blok i Apis). Pisanki majg 5 krojéw (Atlantic, Narew, Suez, Udina i Wista),
ipozostate, tzw. inne pisma tacinskie — 4 kroje (Cyklop, Jubileuszowe, Stella
iMaszynowe). Pokazano réwniez 8 serii inicjatow.

Czes¢ katalogu przedstawiajaca pisma stowianskie zawiera 5 krojow
w 9 odmianach (Grazdanka, Modena, Konsul, Korynna i Paneuropa),
oraz pismo starocerkiewne i jedna serie inicjatéw.

Czes¢ obejmujaca znaki specjalne podzielono na grupy zalezne od
poszczegdlnych dziedzin, a wiec znaki botaniczne, matematyczne, che-
miczne itp. Pozostaty material zecerski z oczkiem zgrupowano wedlug
jego rodzajéw - linie, narozniki, obwédki, tla i znaki firmowe. Na konicu
zamieszczono tabele orientacyjnej wagi poszczegdlnych kompletéw czcio-
nek, ktéra utatwia planowanie i zakup.

SPOSOB PREZENTAC]I

Kazda odmiana kroju ma swoja karte tytutowa, na ktérej podano nazwe
kroju i jego odmiane (np. Baccarat pétgruby waski), a takze wzér alfabetu
podstawowego: majuskuty i minuskuly. Nastepnie wyszczegélnione sa
wszystkie produkowane stopnie pism (wielkosci) okreslone w punktach
typograficznych, od najmniejszego do najwiekszego. W kazdej punktacji
zlozono fragment tekstu minuskulg i majuskuta. Pismem wielkosci 10 p.
ztozono litery, cyfry i znaki pisarskie znajdujace si¢ w zasadniczym kom-
plecie Odlewni, a takze pokazano dodatkowe litery akcentowane, jakimi
w danym pi$mie dysponuje zaktad, do zaméwienia poza kompletem. Przy
pismach, ktére posiadaja rézne rodzaje cyfr, np. nautyczne, pokazano te
cyfry.

Znaki specjalne prezentowane w grupach tematycznych, w obrebie kaz-
dej grupy podzielono wedtug punktacji. Pod kazdym znakiem znajduje si¢
numer, ktérym ocechowane sg szablony i matryce w Odlewni. Podobnie
pokazano pozostaty materiat (obwddki, tta itp.), podajac przy tym mini-
malna wage zaméwienia.

PROBA OCENY ZASOBU I KATALOGU

Podczas Scistej rejestracji catego repertuaru pism Odlewni wyraznie wida¢
wszystkie mankamenty i zalety zasobu, ktéry powstawal na przestrzeni
stu lat. Nie chce wypowiadad sie w tym miejscu na temat estetycznych
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wartosci krojow i wad konstrukeyjnych liter w niektérych krojach, ale
szczegolnie uderza niestaranne wykonanie liter akcentowanych i ligatur
do sktadania w jezykach obcych. Sa czesto albo za cienkie, albo za grube.
Zlozone w tekscie wygladaja jakby z innego kroju. Zastrzezenia moz-

na réwniez wysunac co do ich kompletnosci i technicznego wykonania.
W niektérych krojach Odlewnia posiada litery obcojezyczne, ktérych licz-
ba nie wystarczy do sktadania w danym jezyku. Np. sg wszystkie potrzeb-
ne w tekstach niemieckich... oprécz 8. Zdarzaja sie¢ jeszcze wieksze braki
w tym zakresie. Zaden z krojéw Odlewni nie ma kapitalikéw. Wiele z nich
nie ma ligatur, a jezeli ma, to przypadkowe - jedna czy dwie.

Kilka stéw nalezy poswiecic¢ takze punktacji czcionek. Niektére kroje
nie majg réwnomiernie rozwinietych stopni pism. Np. w krojach Nysa czy
Nil brakuje 24 p. i skok pomiedzy pismem 20 p. a 28 p. jest zbyt duzy. Tego
typu braki wystepuja w wielu krojach.

Niewatpliwg zaletg aktualnego zasobu Odlewni jest usuniecie pewnych
krojéw bardzo przestarzatych i nieodpowiadajacych wymaganiom este-
tycznym. Jest to konsekwencja weryfikacji przeprowadzonej przy udziale
grafikéw. Usunieto z oferty takze te pisma, ktérych stan matryc nie gwa-
rantowal ani dobrej jakosci odlewu, ani nie zabezpieczal prawidtowych
dostaw odbiorcom (zob. tez: Kowalska B., Wybor asortymentu czcionek.

Z prac nad ocenq krojéw Odlewni Czcionek, ,Litera” 1/1966 s. 102-109 oraz
Weryfikacja pism, nowe zamiary, ,Litera” 10/1967 s. 142-143).

W poréwnaniu z poprzednim katalogiem z roku 1954 nastapity duze
zmiany w ukladzie i sposobie prezentacji krojow. Korzystniejszy jest od
poprzedniego systematyczny podzial pism i wydrukowanie z pelnym re-
pertuarem znakoéw krojéw rzadziej uzywanych. Dzieki zalaczeniu wstep-
nej czedci towaroznawczej i zasad zamawiania, nowy katalog podniést
swoja warto$¢ jako oferta handlowa. Do jego wykonania poligraficznego,
introligatorskiego, a takze wyboru rodzaju papieru mozna by zgtosi¢ sze-
reg uwag krytycznych.

CHARAKTERYSTYKA ZASOBU PISM ALFABETU LACINSKIEGO

Oméwie w skrécie, wszystkie prezentowane w katalogu czcionki alfabetu
lacinskiego, najbardziej nas interesujace z racji uzywania w naszym jezy-
ku. Reprezentuja 25 krojéw w 6o odmianach.

ANTYKWA POLTAWSKIEGO. Pismo zaprojektowal Adam Péttawski (1881
1951), znany artysta grafik, typograf i liternik. Projekt zostal ukorficzony
w 1928 roku, a trzy lata pézniej dokonano pierwszego odlewu w odlewni
Jan IdZkowski i S-ka w Warszawie. W pracy nad pismem Péttawski wy- 359
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korzystal wlasne badania nad cechami charakterystycznymi dla pisma
polskiego. Kréj ma trzy odmiany — zwyktla, pdtgruba i kursywe. Cechuje
go réwnomierna szaro$¢ optyczna kolumny tekstu, jednak wobec niemal
pelnego wykorzystania pola poszczegdlnych liter, obnizyla sie czytelnos¢
kroju. Antykwa Péttawskiego produkowana jest réwniez przez firme
Monotype na matrycach serii 394 i 398.

MODENA. Pismo zaprojektowane zostato w 1923 roku przez Friedricha

W. Kleukensa dla odlewni Sempel AG jako Ratio Latein (Ratio Roman).
Adaptowane zostato w odlewni Stanistawa Jezyniskiego i produkowane

pod nazwa Aspazja. Jest to klasycystyczna antykwa modyfikowana. Wada
Modeny sa niezbyt dobrze wywazone proporcje migedzy grubymi i cienkimi
elementami liter. Cho¢ sa w zasadzie zgodne z zasadami konstrukeji pisma
klasycystycznego, to jednak w praktyce zbyt delikatne linie szybko ulegaja
uszkodzeniu. Zastrzezenia budza réwniez boczne swiatla liter (szczegdl-
nie w kursywie), zaréwno majuskuty, jak i minuskuty. Pismo odlewane jest
w czterech odmianach: zwyklej, pétgrubej, grubej i kursywnej. Jest bardzo
popularne w kraju. Na szczegdlna uwage zastuguje bardzo szeroki repertu-
ar obcojezycznych i fonetycznych liter akcentowych w odmianach zwyklej,
pélgrubej i kursywie. Matryce linotypowe z tym krojem produkuje firma
Linotype-Frankfurt.

SZKOLNE. Geneza tego kroju siega ubiegltego stulecia, kiedy w 1894 roku
Linn Boyd Benton we wspétpracy z Theodorem L. De Vinne w USA
zaprojektowal dla American Typefounders kréj Century do skltadu mie-
siecznika ,,Century Magazine”. Kréj byt wielokrotnie modyfikowany i jest
uzywany w wielu wersjach przez rézne firmy amerykanskie i europejskie.
W latach dwudziestych lekko zwezona w 1900 roku w USA odmiane
kroju Century zaczal odlewa¢é Stanistaw Jezynski. Poprawna czytel-

nos¢, ekonomicznos¢ i dobre proporcje liter kwalifikowatly to pismo jako
szczegoélnie przydatne do sktadania tekstéw szkolnych i akcydenséw. Kréj
produkowany jest w Odlewni w czterech odmianach: zwyktej, grubej,
kursywie oraz grubej kursywie, stanowiacej w zakladzie jedyny wyjatek
w repertuarze kursyw pism antykwowych. Pismo ma bogaty asortyment
znakow lingwistycznych specjalnych. Wyrazne braki ma odmiana gruba,
gdzie nie ma ani jednego stopnia pisma powyzej 16 p. W Berlinie Zachod-
nim, w odlewni Berthold, kréj produkowany jest pod nazwa Augustea.

NICOLAS COCHIN. Zaprojektowany w odlewni Deberny & Peignot
w Paryzu jako Moreau le Jeune ok. 1912 roku. Adaptowata go wedtug kroju



Katalog warszawskiej Odlewni Czcionek

francuskiego odlewnia Jezynskiego. W tym sztucznym kroju przewazaja
elementy baroku i rokoka. Oprécz nazwy nie ma on wiele wspdlnego z trady-
cjami Cochindw, stynnych grawerdéw i sztycharzy XVII i XVIII wieku. Pismo
charakteryzuje sie¢ duzym kontrastem wielkosci majuskuty i minuskuty. Bylo
bardzo popularne w latach dwudziestych, a dzisiaj jest juz przezytkiem. Jako
pismo akcydensowe moze nadawac si¢ do sktadania niektérych drobnych
drukéw. Kréj posiada dwie odmiany, prosta i kursywe. W nowszych katalo-
gach innych firm zagranicznych pismo to wystepuje juz tylko sporadycznie.

NOBLESSE. Jest jednym z 18 wariantéw pisma Chaltenham projektowa-

nego przez Morrisa Fullera Bentona w latach 1904-1911 dla American
Typefounders. Adaptowany zostat przez odlewnie Jan IdZkowski i S-ka
wedtug kroju z nieistniejacej juz dzisiaj berlinskiej odlewni Woelmers. Kréj
nazywal si¢ tam Lessing-Antiqua Schmal. Pismo przestarzale, uzywane nie-
gdys, ze wzgledu na swa waskosé, do sktadania tytuléw w gazetach. Obecnie
jego zastosowanie jest ograniczone.

NYSA. Pismo zaprojektowane w pracowni firmy IdZkowskiego, odlane
pierwszy raz w 1938 roku pod nazwga Olza. Projektant z pewnoscia zapatrzyt
sie na pismo Mondial z odlewni Stempel zaprojektowane w 1936 roku przez
Hansa Bohna. Pseudoklasycystyczna waska antykwa o watpliwych walorach
estetycznych. Kréj wykreslono bardzo schematycznie. S3 w nim litery wrecz
fatalne, np. K, k, f, y, albo tez cyfry. Pismo ma cztery odmiany: zwykla, pét-
gruba, kursywe i pétgruba kursywe.

ANTYKWA TORUNSKA. Projektowal ja toruniski artysta grafik Zygfryd
Gardzielewski przy technicznej wspétpracy Jézefa Gruszki. Pierwszy raz od-
lana w 1960 roku. Jest to pierwsze po wojnie, i jak dotychczas — jedyne, nowe
pismo polskiego twércy wprowadzone przez Odlewnie Czcionek. Giéwna
cecha kroju jest ozdobno$¢ liter. Pismo nadaje si¢ do sktadania tytutéw, akey-
denséw itp. Fantazyjno$¢ liternicza jest wada funkcjonalng w sktadzie dzie-
towym. Zaleta jest dobre ustawienie §wiatet miedzyliterowych, szczegélnie
przy skladaniu majuskutami. Wyréwnanie swiatel nie wymaga tylu zabie-
g6w, jak ma to miejsce w innych krojach. Antykwa Torunska produkowana
jest w trzech odmianach: zwyklej, pélgrubej i kursywie.

SILESIA. Jedno z najbardziej popularnych w Polsce pism dzietowych, pro-
dukowane masowo na matrycach do sktadu linotypowego. Silesia posiada

wiele cech wspélnych z krojem Excelsior, zaprojektowanym przez Chaun-

cey’a H. Griffith’a w 1931 roku w firmie Mergenthaler Linotype. Jakkolwiek 361
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szereg liter jest rozwigzanych odmiennie od oryginatu, kréj posiada walor
wysokiej czytelnosci i przystosowany jest do drukowania duzych nakta-
déw. Odlewnia produkuje Silesie od 1955 roku wedtug projektéw kato-
wickich Zaktadéw Matryc Linotypowych w trzech odmianach: zwyktej,
pétgrubejikursywie. Reczne pismo Silesia jest szczegdlnie przydatne dla
drukarn dysponujacych matrycamilinotypowymi tego kroju.

PANEUROPA. Powstata w odlewni Idzkowskiego i jest przerobionym krojem
Futura autorstwa Paula Rennera. Odlano ja po raz pierwszy w 1931 roku.
Kréj bardzo rozpowszechnit sie w naszych drukarniach dzieki swym o$miu
odmianom. Najlepszymi w efektach graficznych sa odmiany pétgruba
ikursywa. W Paneuropie, podobnie jak w Baccaracie, brak posredniego
garnituru pomiedzy cienkim a pélgrubym. Wadliwie wykonane sa ma-
juskuly o szpiczastych zakonczeniach — za bardzo wystaja poza linie pisma
gérna i dolna. Kréj posiada sze$¢ odmian tacinskich: cienka, pétgruba,
gruba, dzietowa, kursywe i tzw. podwdjna (majuskuly). Ta ostatnia jest
jedna z pieciu odmian kroju Elegant-Grotesk, zaprojektowana przez Hansa
Mohringa i produkowana od 1928 roku przez firme Stempel. Pismo ma spo-
ro liter obcojezycznych i dwie odmiany w grupie pism stowianskich.

REX. Zostal zaprojektowany w pracowni odlewni Idzkowskiego w 1939
roku. Jest pismem waskim, ekonomicznym, a jego gléwnym przeznacze-
niem jest sktad tytutéw gazetowych. Podstawowa wada tego kroju jest
duzy stopien zaczernienia pola liter. Niektére z nich (takie jak: M, W, N)
maja tak mato swiatta wewnatrz znaku, ze utrudnia to ich odczytanie,
atakze powoduje zalanie obrazu litery podczas drukowania. Najkorzyst-
niej przedstawia sie Rex w odmianie pétgrubej w wiekszych stopniach
pisma. Odlewany jest w trzech odmianach: zwyktej, pétgrube;jigrube;j.

NIL. Pismo wzorowane na kroju Memphis Rudolfa Wolfa, wykonane
przez odlewnie IdZkowskiego w 1934 roku. Jest to linearna antykwa
szeryfowa, bardzo duza w oczku, o szerokich elementach okragtych.
Odlewnia produkuje kréj w czterech odmianach: zwyktej, pétgrubej,
grubej i grubej waskiej. Wada tego kroju jest niezbyt dobre justowanie
matryc w odmianach zwyktej i pétgrubej, a zatem nieprawidtowe §wia-
tta miedzyliterowe w skladzie. Jest to jedyna egipcjanka Odlewni Czcio-
nek. Spetnia swoje funkcje dzieki czterem harmonijnym odmianom i jest
chetnie uzywana przez redaktoréw technicznych i drukarzy. W gronie
grafikow raczej nie znajduje uznania ze wzgledu na schematyczno$é
konstrukeji liter.
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FUTURUM. Podobnie jak Paneuropa, jest przerébka Futury Rennera. Jest
to jednak daleko idaca modyfikacja, uwzgledniajaca rytm liter w jezyku
polskim. W odréznieniu od bardzo akademickiej, konstrukcyjnej Pa-
neuropy, wiele liter potraktowano swobodniej i ciekawiej. Kréj zostat
opracowany w odlewni Jezynskiego po 1930 roku. Ma, niestety, stabo
rozbudowang rodzine - tylko zwykly i pélgruby (nominalnie, bo w zasa-
dzie — gruby). W nowym katalogu Odlewni majuskuty odmiany zwyktej
zostaly pomieszane z Paneuropa i przez to ztozone teksty nie stanowia
prawidlowego wzorca.

BACCARAT. Jest adaptacja kroju Edel Grotesk (albo inaczej — Wotan),
zaprojektowanego ok. 1914 roku w firmie Wagner & Schmidt, wykonang
przez odlewnie IdZkowskiego w 1922. Krdj ten w ciggu stulecia znalazt
sie¢ w repertuarze wielu odlewni i zwykle miat rézne nazwy. Wezsza od-
miana dtugo byta produkowana w Odlewni pod nazwa Helios. Baccarat
jest tatwo czytelny, a jedno$¢ stylowa wszystkich liter oraz ptynny dukt
nadaja mu korzystna forme. Wada kroju sa sztuczne akcenty i brak zwy-
klej odmiany (po cienkim jest od razu pétgruby). Kréj ma szes¢ odmian:
cienka, pétgruba, gruba, cienka waska, pdotgruba waska i gruba waska.
Dos¢ szeroki jest tez asortyment obcojezycznych liter akcentowych. Nad
poprawieniem waloréw estetycznych tego kroju wspétpracuje z Osrod-
kiem Pism Drukarskich artysta grafik Marian Sztuka. Czcionki z tym
pismem produkowane sa jeszcze przez kilka odlewni w RFN, Szwajcarii,
Wtoszech i Francji.

KONSUL. Najstarszy kréj warszawskiej Odlewni. Pochodzi jeszcze z XIX
wieku z odlewni czcionek Towarzystwa Akcyjnego Samuela Orgelbranda,
Synéw. Po raz pierwszy wykonano go w zakladzie Woelmersa w Berlinie,
ajegonazwa brzmiata Consul 1. Pismo jest groteskiem o do$¢ oryginalnym
rysunku i posiada jedna, zwykla odmiane tacinska i jej odpowiednik w gru-
pie pism stowianskich.

CYKLOP KURSYWA. Pismo powstato w odlewni Jana Idzkowskiego ok. 1931
roku. Kréj bezszeryfowy o duzym kontrascie pomiedzy elementami gruby-
miicienkimi. Przed o$émiu laty wykonano niekompletna odmiane prosta.
Zostata ona wycofana na skutek zuzycia matryc, a pisma nie zakwalifiko-
wano do regeneracji z powodu niskich waloréw estetycznych. Kursywa
Cyklop nadaje si¢ wylacznie do sktadania akcydenséw i tytutéw. Szczegdl-
nie nie udaly sie tutaj cyfry.
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BLOK. Wywodzi sie z zasobéw berlinskiej firmy Berthold, a zaprojekto-
wany zostal w latach 1908-1927 przez H. Hoffmanna w kilku odmianach.
Jedna z nich Odlewnia produkuje pod nazwa Apis, a jej charakterystycz-
na cecha jest nieregularnos¢ konturdéw liter. Dwa pozostate warianty sg
adaptacja kroju o nazwie Hermes, wywodzacego sie od Blocku Hoffmanna.
Jak widac, grotesk jest bardzo stary, ale do teraz zachowatl swa funkcjo-
nalno$¢iurode pomimo starych rozwiazan konstrukecyjnych niektérych
liter (np. M, W, w). Kréj jest zwarty, prosty, charakterystyczne sa miek-
kie zakonczenia katéw krawedzi liter. Pismo z braku innych podobnych
asortymentéw zdobyto unas duze wziecie zaréwno w wydawnictwach, jak
iw prasowych drukarniach. Czesto jest uzywane do sktadania afiszéw.

JUBILEUSZOWE. Pismo pochodzi z 1908 roku, a zaprojektowat je Ameryka-
nin Morris F. Benton. Inne nazwy tego pisma to Title Shaded Litho w USA

i Azurre w RFN (Bauer). Do Polski trafito w nieco odmienionej juz wersji

i pierwsza odlewala je firma Bracia E. i K. Kozianiscy. Jest to ozdobna anty-
kwa, majaca tylko majuskuty. Krdj jest wyraznie przestarzaly. Posiada trzy
odmiany: szeroka, waska i kursywe. Stosunkowo najlepsza jest odmiana
waska. Pismo jest rzadko uzywane.

STELLA. Pismo projektowal Herbert Thanhduser. Odlano je po raz pierw-
szy w firmie Schelter & Giesecke w Lipsku w 1935 roku pod nazwa Gravira.
Adaptowane w odlewni IdZkowskiego. Ta zdobiona swiattocieniem anty-
kwa nadaje sie do prac akcydensowych i na krétkie teksty wyrdzniajace.
Trzy najmniejsze punktacje (5/6, 6 i 8 p.) maja same majuskuly, ajuz na-
stepne — pelny maty i duzy alfabet. Konsekwencja utrzymania jednostron-
nego cieniowania liter zostata zagubiona w rysunku cyfr.

MASZYNOWE. Pochodzi z zasobu odlewni IdZkowskiego. Pismo nasladu-
je kréj czcionek maszyn do pisania starego typu. Posiada bardzo prosty,
czytelny obraz liter i jest przydatne w akcydensowej typografii. Co prawda
przydatoby sie przerobié niektére znaki (np. £, G, 6, 9), ale w sumie krdj
jest dobry. Produkowany jest, niestety, tylko w jednej punktacji (10 p.).

ATLANTIC. Zostaladaptowany w odlewni IdzZkowskiego na podstawie
kroju Announcement z nowojorskiej American Typefounders z 1917 roku.
Jest to konstruowana sztucznie antykwa majaca przypominac pisanke.

W prowadzonych swego czasu sondach na temat uzytecznosci, uzyskata
zaledwie 8% gloséw. Juz wkrétce zostanie zastgpiona renesansowa kance-
lareska Bona, zaprojektowang przez znanego grafika Andrzeja Heidricha.
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NAREW. Pisanka. Prace nad okresleniem jej pochodzenia trwaja. Posiada
sztucznie nakreslone majuskuty i przez to trudno czytelne. Ma jednak dos¢
dobre minuskutly o réwnym rytmie, rzeczywiscie nasladujace pismo odreczne.

SUEZ. Wspbiczesna pisanka akcydensowa zaprojektowana w 1936 roku
przez pracownikéw odlewni Idzkowskiego. Czytelnos¢ tego pisma jest
mocno utrudniona. Ciekawie i dobrze rozwigzano rysunek cyfr. Niektére
majuskuty maja podwéjne warianty. Pismo zyskatoby na urodzie, gdyby
zaprojektowano lepiej §wiatta wewnetrzne liter i ich odsadki boczne.

UDINA. Kréj odlano w latach 1933-1936 pod nazwa Ariston w firmie Ber-
thold wedtug projektéw Martina Wilkego. Prezentowana w katalogu
pisanka jest pélgruba odmiang Aristonu. Pismo nie nalezy do pieknych,
a polska adaptacja jeszcze je pogorszyta. Nieudane sa znaki akcentowe
naszego jezyka, szczegdlnie k.

WISEA. Zaprojektowal Willy Schumann w 1927 roku dla firmy Schriftguf’
inazwat Butterfly. Pisanke adaptowano w odlewni Idzkowskiego w 1928
roku. Do dzisiaj jest popularna wséréd naszych zeceréw do sktadania
drobnych akcydenséw. Charakteryzuja ja: jasnos¢ znaku i duzy kontrest
wielkos$ci majuskutly i minuskuty.

Jak z przytoczonych charakterystyk wynika, niemal wszystkie pisma
wywodza sie z przedwojennych zasobéw. Wyjatek stanowi Antykwa To-
runska wprowadzona w 1960 roku. Réwniez pism polskich jest zaledwie
kilka. Modernizacja asortymentu warszawskiej Odlewni Czcionek jest
wiec sprawa pilna i wazna.

W ostatnim czasie, juz po wydrukowaniu katalogu, Odlewnia zaczeta
produkowaé w duzych punktacjach czcionki funkcjonalnych krojéw pism:
Plantin, Times New Roman oraz Gill Sans z matryc dypu display produko-
wanych w firmie Monotype. Stanowi¢ beda uzupelnienie wymienionych
krojow czesto w naszych drukarniach uzywanych w matych stopniach
w skladzie monotypowym. Wprowadzenie trzech nowych pism jest god-
nym podkreslenia krokiem ku modernizacji zasobéw Odlewni.

Katalog wyrobow Odlewni Czcionek,

Warszawa 1973, Wydawnictwo Katalogéw i Cennikéw, ss. 310.

Rozprowadzaja bezptatnie: Technograf, Warszawa, ul. Mazowiecka 11,

Odlewnia Czcionek, Warszawa, ul. Rejtana 16 Osrodek Pism Drukarskich
—adres j.w. 365
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Wideograf a ksiazka
Rewolucja czy ewolucja przekazu stowa?

Hermann Zapf / ttumaczyl Roman Tomaszewski

Artykut poswiecony jest velacjom zacho-
dzgcym miedzy tradycyjnym sposobem
przekazywania informacji poprzez druk,
a sposobami audiowizualnymi (telewi-
zja, magnetowid, mikrofilm itp.). Autor
sygnalizuje mozliwos¢ powstania w nie-
dalekiej przysztosci nowych form ksigzek,
ale generalnie przyznaje wyzszq funkcjo-
nalnos¢ drukowanym tekstom. Artykut jest
w pewnym sensie polemiczny w stosunku do
tez 0 wyzszosci srodkow audiowizualnych.

Literatura sSwiatowa zna wiele przykta-
déw ustnego przekazu poezji, a takze
mysli religijnych i filozoficznych. Dopiero
jednak dzieki pismu stworzono ludzko-
$ci mozliwo$¢ zachowania i dostowne-
go przekazywania dtuzszych tekstow.
Platon nie uznawat przejscia do pi$mien-
nictwa za co$ niezbednego, chociaz
w Fajdrosie okreslil pismo jako ,lekarstwo
dla pamiecii prawdy”, dawat do zrozu-
mienia, ze wielka sila tkwi w przekazie
ustnym, podczas gdy przy stosowaniu
formy pisanej pamiec jest zaniedbywana.

Opanowanie pisma oznaczalo uzna-
nie i site. Tylko nieliczni umieli pisa¢
i czytaé. Wynalezienie przez Gutenberga
odlewanych czcionek przyniosto pierw-
sza wielka zmiane. Umozliwito wiekszej
liczbie ludzi zblizenie do ksiazki, bowiem
teksty mozna juz byto szybko powielaé
w dowolnej liczbie egzemplarzy.

Sztuka liternictwa pisanego za czaséw
Gutenberga osiagneta swoje szczyty.

Chociaz umiejetnosci skrybéw tracity
juz na znaczeniu w swym pierwotnym
zastosowaniu, to wypracowane przez
nich liternictwo towarzyszylo drukars-
twu i wywieralo duzy wplyw na ksztal-
ty pism drukarskich. W XVII i XVIII
wieku szerokie zastosowanie znalazta
swobodna kaligrafia w technice miedzio-
rytniczej, a w litografii w XIX wieku.
Odlewnie czcionek szybko przejmowa-
ty wzory pism litograficzyeh, bo okazato
sie, ze technika litografii stanowita duza
konkurencje dla druku wypuklego. Nie
obyto sie to bez trudnosci. Chcac np. uzy-
skaé przewieszki i petne walory duktu
pisanek, trzeba byto zastosowac prze-
mys$lne urzadzenia i procesy technolo-
giczne odlewania oraz obrébki czcionek.
Dzisiaj pisma kaligraficzne znajduja nowe
zastosowanie, zwlaszcza w fotoskladzie
na urzadzeniach do sktadania tytutéw.
Powstaja coraz nowsze warianty pisanek.
Od czaséw Gutenberga mechanizacja
produkgcji, przyspieszenie sktadania i dru-
kowania byty elementami naturalnego
rozwoju poligrafii. Masowe zapotrzebowa-
nie na ksiazki spowodowato dalsze przy-
spieszenia. Wynalezienie pospiesznych
pras drukujacych i maszyn do skladania
stanowilo kamienie milowe tego rozwoju.
Wynalezienie fonografu przez Toma-
sza Alve Edisona w roku 1896 — roku,
w ktérym zmart William Morris — rozpo-
czyna nowy etap rozwoju, pozwalajacy
na utrwalenie ulotnego gtosu ludzkiego.
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Wiek XX stworzyt nowe mozliwosci
rozpowszechniania stowa i wiedzy po-
przez gramofon, radio i telewizje. Nasze
czasy wymagaja przyspieszenia infor-
macji. Druk nie jest tak szybka technika,
jakiej wymaga dzien dzisiejszy. Nie moze
tez konkurowacd z technikami przeka-
zu rejestrujacymi zdarzenia na goraco,
przekazujacymi je natychmiast, umozli-
wiajac bezposredni w nich wspétudziat.
Druk jednak pozwala wszelkie zdarzenia
przechowywacé w stowie i obrazie, uzu-
petniac je dodatkowa wiedza. Pozwala
na opis detali i prezentacje synoptyczna.
W tym tkwi jego réznica w stosunku do
radia i telewizji.

Dzisiaj wspoélistnieja wszystkie tech-
niki rozwijane przez stulecia. Pozwalaja
one utrwala¢ stowo drukowane, pisane
lub zgromadzone w zaprogramowanej
informacji. W ubiegltym wieku Arnold
Toynbee, angielski historyk, reformator
socjalny, glosit idee przemystowej rewo-
lucji, wigzace sie z pierwszym przelo-
mem industralizacji. Dzisiaj czesto méwi
sie o drugiej przemystowej rewolucji,
cho¢ wiasciwie szybkie zmiany w elek-
tronice i technice komputerowej naka-
zywalyby méwic o drugiej fazie techniki
naszych czaséw.

Réwniez w poligrafii elektronika
zdobywa coraz wieksze znaczenie. Jest
to proces, ktéry sie nieustannie przebija
w nowej technice, nie poprzez gwal-
towng zmiane, ale stale wewnetrzne
przemiany. Czy elektroniczne sposoby
magazynowania mowy lub obrazu i jego
przekaz poprzez telewizje i magne-
towidy z utrwalonym na ta$mie tek-
stem i obrazem zniwecza ksigzke? Czy

ksiazka i magnetowid moga obok siebie
istniec?

Najpierw stowo méwione uczyniono
widzialnym w pisanej albo drukowanej
ksiazce. Potem udato sie zachowac¢ glos,
zakonserwowac go na plycie lub tasmie.
Kaseta w audiowizji jednoczy obraz
i dzwiek. Dzieki magnetowidom laczy sie
zalety ksiazki, telewizji i radia.

Zdolnosci ludzkiej percepcji sa jednak
ograniczone. Nie kazdy potrafi §ledzi¢
szybkie nastepstwo obrazéw dotycza-
cych np. trudnego naukowego tematu.
Co prawda mozna w magnetowidzie
obraz zatrzymad, ale dZzwiek (mowa)
nie moze by¢ wolniej przekazywana bez
szkodliwej deformacji. Tempo czytania
ksiazki czytelnik moze okresli¢ sam.
Fragmenty nierozumiane moze ponow-
nie przeczytaé lub powtdrnie przejrzed.
Telewizja to wyklucza. Przy szerokim
upowszechnieniu obrazu jest rzecza
niemozliwa przywota¢ go ponownie lub
zatrzymac dtuzszy tekst, jesli nie zostaty
one zrozumiane. W najblizszych latach
audycje telewizyjne mozna bedzie maga-
zynowac w specjalnym wlasnym urza-
dzeniu po to, aby je sobie powtérzy¢.

Pokazane na ekranie wideografu
elementy obrazu lub znakéw alfanu-
merycznych cechuje ograniczona mozli-
wos¢ ich dobrego rozpoznania, poniewaz
obrazy s3 zastepowane obrazami nastep-
nymi. Od zdolnosci recepcyjnej patrza-
cego zalezy zapamietanie kolejnosci
przekazu. Istnieje juz mozliwo$¢ doko-
nywania kopii z ekranu telewizyjnego,
lecz tutaj rozpoczynaja si¢ nowe proble-
my systematyzacji i przechowywania
takich kopii.
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Wspétzaleznosé pomiedzy tekstem
drukowanym a mediami audiowi-
zualnymi (telewizja, magnetowid,
mikrofilm) wptynie zapewne na po-
wstanie nowych form ksiazek. Mamy
juz ksigzki kombinowane z ptytami
i taSmami dZwiekowymi, ksigzkopo-
dobne podreczniki z kasetami zawiera-
jacymi obraz, dZwiek i inne materiaty
do prezentacji. Mozna sobie wyobrazi¢
podrecznik, z ktérym czytelnik bedzie
wspolpracowal intensywnie. Mozna tez
np. stawia¢ pytania lub sprawdzaé stan
swojej wiedzy przy pomocy komputera
zaprogramowanego z wypetnionych
uprzednio otéwkiem kart zataczonych do
takiego podrecznika. System ten umozli-
wialby efektywne studiowanie. Wiemy,
ze ludzie maja rézna zdolnos¢ percepciji,
dlatego tez uczacy sie musza mie¢ moz-
no$¢ ustalania tempa swej nauki.

Juz dzis$ przy pomocy elektronicznych
maszyn czytajacych mozemy cze$cio-
wo odciazy¢ ludzkie oko. Informacje
z kodowanych binarnie znakéw alfanu-
merycznych mozemy takze kopiowac na
mikrofilmie (micromation). Wyszukuja-
cy system elektroniczny umozliwia wy-
branie dowolnej strony w ciagu sekundy.
Moze by¢ ona widziana na ekranie albo
odbita sposobem reprograficznym. Trwa-
ja tez proby przetwarzania drukowanych
tekstéw przy pomocy urzadzen elektro-
nicznych na syntetyczna mowe, ktéra
moze by¢ pézniej fonicznie odtworzona.

W przeciwienistwie do ,,elektronicz-
nego oka” maszyny czytajacej, dla oczu
ludzkich powstaja dwie grupy proble-
moéw zwiazane z czytaniem. Dotycza one
tekstu drukowanego i tekstu emitowane-

Hermann Zapf

go. Problemy czytelnosci pisma sa praw-
dopodobnie tak stare jak samo pismo,
gdyz rozpoznanie znakéw pisanych jest
fundamentem ich uzytecznosci. Dotyczy
to oczywiscie przekazywanej na co dzien
informacji pisanej oraz tekstéw druko-
wanych. Uczytelnienie byto przez wieki
gtéwnym zadaniem typografii. Przy wi-
deograficznym przekazywaniu tekstow
mamy do przemyslenia nowe problemy
czytelnosci tekstu i obrazu. Obecnie jed-
nak rozpoznawanie znakéw alfanume-
rycznych na wideografie nie przedsta-
wia zbyt wielu technicznych probleméw.
Jest jednak oczywiste, ze przeswietlenie
obrazu (co czesto sie zdarza przy pod-
recznych wideografach) i halacja znakéw
wynikajaca z koniecznosci elektronicznej
cyfryzacji powierzchni znaku, powoduja
szybkie znuzenie oczu zwtaszcza wtedy,
gdy odstep ich od ekranu jest dos¢ maty.

Powinno si¢ koniecznie bada¢, jaka
emisja tekstéw jest bardziej nuzaca dla
oczu: pozytywowa (czarny tekst na bia-
tym tle), czy tez negatywowa (biaty tekst
na zielonym albo innym ciemnym tle).

I ktdra z nich moze tagodzi¢ znuzenie.

W przekazywaniu wiesci lub podob-
nych informacji mamy wiegc dzis do
dyspozycji szeroki zakres mozliwosci
- od mowy (na plycie i tasmie), poprzez
pismo odreczne, druk, az po digitalnie
zmagazynowane stowa lub obraz. Ewolu-
cja od stowa méwionego i znaku pisanego
do elektronicznie reprodukowanych
form podlega statemu rozwojowi.

Gdzie chodzi o aktualny lub jednora-
zowy przekaz, tam ekran wideografu
wykazuje swoja przewage. Nie potrafi on
jednak odda¢é perfekcji i czaru szczegé-
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téw, waloréw zastosowanego materiatu
(np. druku bibliofilskiego), gdyz te nie
dadza sie przetworzy¢ w elektroniczne
bity. Obcujac z drukiem nie tylko znaj-
dujemy estetyczng wzrokowa przyjem-
no$¢, mozemy tez odczuwac to, czego nie
da sie zreprodukowa¢. Klasyczny druk

z prasy recznej stale ma jeszcze swoje
prawa, bowiem stwarza wzorce jakosci
dla przemystowej roboty poligraficzne;j.
Mozna tutaj przykltadowo wymieni¢ pra-
sy Giovanniego Mardersteiga w Weronie
— Officina Bodoni.

Przewaga drukowanej ksigzki wystapi
zawsze tam, gdzie niezbedny jest utrwa-
lony tekst albo konieczne sa poréwnania
graficzne lub obrazowe. Réwniez tam,
gdzie wymaga sie typograficznego roz-
wiazania wykraczajacego ponad zwykte
funkcje informacyjne. Tak wiec sta-
rannie uksztattowana i pieknie wydru-
kowana ksigzka ma wciaz przysztos¢.
Wierzymy, zZe jeszcze dtugo beda istnieli
ludzie, ktérzy to doceniaja, pomimo wie-
lu nowych mozliwosci przekazu stowa
i obrazu przy pomocy wideografu.
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Skuteczna twérczos¢ graficzna
Albert Hollenstein / ttumaczyt Jan Rapacki

Na mojg prosbe tekst ten przystat Albert
Hollenstein w czerwcu 1974 . do publi-
kacji w ,,Literze”. Byto to na kvdtko przed
Jego niespodziewang smiercig. Tekst miat
by¢ ilustrowany pracami zespotu Studia
Hollenstein, ktorych juz niestety nie zdgzyt
skompletowac. R.T.

Znaczenie stowa ,,twdrczo$¢é” jest bar-
dzo szerokie. W moich rozwazaniach
bede méwit o twérczosci i komunikacji
w nastepujacych dziedzinach: informacji,
formowania opinii, wzornictwa.

Informacja moze mieé charakter
dydaktyczny lub moze by¢ czysto han-
dlowa. Wykorzystuje typografie, uktad
graficzny, ilustracje, fotografie, grafike,
$rodki audiowizualne.

Formowanie opinii, wptywanie na
nia, jej stymulowanie, sa celami, jakie
pragnie osiagna¢ propaganda i reklama.
Wykorzystuja te same $rodki techniczne
komunikacji co informacja.

Wzornictwo ksztattuje forme przed-
miotéw, opakowania, konfekcjonowanie,
znaki fabryczne, symbole (piktogramy,
sygnaly).

Reklama handlowa zatrudnia znaczna
cze$é twdrcéw w dziedzinie komunika-
cji. Nie mozna jej wykluczy¢ z naszych
rozwazan. Jest realnym zjawiskiem,
wykorzystuje zreszta wiele wspaniatych
talentéw. Poniewaz dysponuje ogromny-
mi $Srodkami, wptywa na rozwdj technik
twoérczych w sposdb nader istotny. Nie

idzie mi tu o ocene dobrych stron, wad
ani moralnosci reklamy. Rozwazam ja
tylko w aspekcie twérczosci jako takiej.
Techniki i duch powyzszych trzech
kategorii twdrczosci mieszaja sie coraz
bardziej. Reklama staje si¢ informacja,
a informacja wykorzystuje metody mar-
ketingu i badania opinii publiczne;j.
Elementy stylu przenikaja si¢ wzajem-
nie, s3 bowiem odbiciem epoki. Kazda
epoka wplywa na twdrcédw, niezaleznie
od tego, czy daza do sprzedazy towaréw,
czy stuza informacji. We wszystkich
przypadkach przemawia sie do tej samej
publicznosci (oczywiscie innym tonem
iinnymi stowami do réznych grup).
Poszczegdlne dyscypliny komunikacji
kontaktuja sie, ale specjalizacja tworzy
przedzialy miedzy nimi. Co zawsze mnie
zadziwialo, to nikla wieZ miedzy grupa-
mi niezaleznych twércéw, a kierownika-
mi artystycznymi agencji reklamowych.
W rozmowach miedzy niezaleznymi
nie ceni sie¢ wysoko kwalifikacji arty-
stycznych twércow agencji. Traktuje sie
ich jako zbyt skrepowanych jedna idea:
sprzedac. Stawia sie ich na marginesie.
Kierownicy artystyczni ze swej strony
uwazaja, ze niezalezni pozostaja poza
realiami sprzedazy. Traktuja ich jako
artystow, ale artystéw, ktérzy przyjmuja
zamoOwienia na plakat dla celéw wypo-
wiedzi osobistej, nie liczac si¢ z intere-
sem zamawiajacego, dla ktérego skutecz-
no$¢ plakatu jest najwazniejszym celem.
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Kierownicy artystyczni moga jednak
zazdrosci¢ nieco artystom niezaleznym
tego, ze stworzyli prawdziwg kolekcje
dziel, ktére mozna pokazaé na wystawie,
gdy tymczasem prace agencji rekla-
mowych na ogét niezbyt nadaja si¢ do
wystawiania. Z drugiej strony kierow-
nicy artystyczni dzialaja w srodowisku,
w kontekscie, w zespole, w klimacie zge-
neralizowanej twérczosci. Rozporzadzaja
znacznymi srodkami, maja kontakt
z przedstawicielami réznych dyscyplin.

Kontrast pod wzgledem ducha i metod
twdrczosci miedzy twérca izolowanym
a kierownikiem artystycznym dzialaja-
cym w danym srodowisku zawodowym
jest ogromny. Stwierdzamy réznice
w technikach tworzenia, co zastuguje na
malg analize i kilka refleks;ji.

Czy twoérca niezalezny i izolowany jest
skazany na znikniecie?

Czy kierownik artystyczny i zesp6t
tworczy to przysziosé?

Czy zespdt twérczy moze istniec tylko
w ramach agencji reklamowej, instytu-
cji wydawniczej lub przedsiebiorstwa
przemystowego? Czy jest zwiazany ze
srodkami takiej instytucji?

Czy tez zespot twdrczy moze istnieé
sam i pozostaé niezalezny?

Chce odpowiedzie¢ najpierw na to
ostatnie pytanie.

Zespot niezalezny jest mozliwy. Znam
zespoty, ktérym sie powiodlo. Znam
réwniez ich trudnosci, bo sam stworzy-
tem zespdt, ktéry wyrédstirozwinat sie.

Moja analiza nie bedzie wiec odnosita
sie do zespotu istniejacego w ramach
agencji reklamowej lub firmy przemy-
stowej, lecz do twércy izolowanego

w poréwnaniu z zespotem pelnym,

ale réwniez niezaleznym. Oczywiscie,
zesp6t w ramach instytucji moze by¢
réwnie bogaty w ludzi i twdrczos¢, jak
zespol niezalezny, moze tez napotykaé
podobne problemy.

Wréémy do artysty samotnego, kto-
rego nazywa sie artysta z powotania.
Przyjmuje on i kultywuje styl bardzo
osobisty. Wypracowuje swojg fakture,
swoja maniere. Jego dzieto rozpoznaje sie
jak obraz, pod ktérym nie trzeba czytaé
podpisu, aby rozpozna¢ autora. Przycho-
dzi sie do niego dla jego stylu, dla jego
osobowosci. Nie dostosowuje sie on do
stylu Zadanego przez zleceniodawce, ani
do reklamowanego towaru, ani publicz-
nos$ci. Wszystko to podporzadkowuje sie
stylowi twdrcy.

Oczywiscie artysta taki rozwija sie,
zmienia swoéj styl dwa, trzy razy (lub wie-
cej) w ciagu swego zycia. Ale kupowana
jest zawsze jego osobowos¢. Poniewaz tak
wlasnie pracuje, przychodzi sie do niego,
by odnalez¢ raz jeszcze ten sam styl.

Jego problemem jest: jak dtugo utrzyma
sie w modzie?

Czy realizacja prac handlowych jest
rozwiazaniem dla niego, czy nie powinien
raczej oddac sie malarstwu, rzezbie lub
ilustracji? Czy wybrat swéj zawdd z zami-
towania, czy tez dlatego, ze przynosi wie-
cej korzysci, niz np. malarstwo? Sadze, ze
ten rodzaj twdrcéw zniknie lub skieruje sie
ku specjalnosciom zgodnym z potrzebami
kierownikéw artystycznych.

Kierownik artystyczny jest twérczym
czlowiekiem przysztosci. Nie reprezen-
tuje stylu rysunku, ale sposéb myslenia,

sposob tworzenia. Przewiduje, a potem 373
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zleca wykonanie. Nie ogranicza sie do
jednego stylu, chce dysponowacé wieloma
stylami. Wykorzysta dla swych kon-
cepcji twdrcodw izolowanych — raz tego,
raz innego. Jego akt twérczy polega na
pomystach, na ideach i na wykorzystaniu
réznych talentéw.

Kierownik artystyczny ma mozno$¢
duzo szybszego przestawienia sie, niz ar-
tysta. Pojedynczy artysta musi nauczy¢
sie nowego stylu. Kierownik artystyczny
wykorzystuje wciaz nowych artystow,
mtlodych i bedacych w modzie. Z natury
swej jest niewierny, zmienny, szukajacy
nowego. Jego rola wydaje sie tatwa, lecz
tak jednak nie jest. Ruchliwo$¢ jego umy-
stu jest ciagle wystawiana na prébe.

Musi zbieraé informacje, doksztatcaé
sie, dyskutowaé. Nie moze po prostu za-
mawiac projektu. Kierownik artystyczny
,»Z bloczkiem zlecent” jest falszywym
kierownikiem artystycznym. Powinien
by¢ wspélnikiem, przyjacielem tych
ktérzy pracuja dla niego, ich dzieto po-
winno by¢ wspdlnym dzietem. Powinien
pobudzac talenty, ujawnia¢ mozliwosci,
kierowa¢ wykonawca — usuwajac sie
w ciefl wobec talentu swego ,,dostawcy”.
Wymaga to uczciwosci i skromnosci. Ci,
ktérzy naprawde maja twdrcze pomysty,
ktérzy maja wyrobiony smak artysty-
czny — czesto s3 réwniez ludZmi uczci-
wymi i skromnymi. To sa wtasnie dobrzy
kierownicy artystyczni.

Ale méwimy o stylu, o twdrczosci. To
jedna sprawa. Druga — to komunikacja
we wlasciwym tego stowa znaczeniu.

We wszystkich przypadkach mamy
okreslone zadanie: towar do sprzedazy,
informacje do przekazania, tekst do

Albert Hollenstein

zilustrowania, tekst do doprowadzenia do
czytelnosci. Jestesmy na ustugach tego,
kto chce przekazac zlecenie. Zbyt czesto
styl jest podporzadkowany gustowi zlece-
niodawcy, ktéry dobiera artyste do swego
gustu, a nie do zlecenia i do publicznosci.
[ wéwczas artysta przystosowuje zlecenie
do swego stylu. Pracuje dla swojej kolekcji
idla prywatnej kolekcji zleceniodawcy.

Ryzyko takie istnieje i przy kierowni-
ku artystycznym, ale jest ono zmniejszo-
ne, poniewaz dobry kierownik arty-
styczny jest cztowiekiem komunikacji.
Bierze pod uwage przede wszystkim
zlecenie i publiczno$é, a nastepnie
wybiera technike i styl. Ma on pod tym
wzgledem wigksze mozliwosci, rozpo-
rzadzajac réznymi talentami i réznymi
technikami, co pozwala mu dobra¢
wtlasciwe srodki, zaleznie od zadania.
Réwniez przy nim istnieje ryzyko checi
podobania sie, ulegania przede wszyst-
kim modzie i chwilowym ekscentrycz-
nosciom. On tez ma swa kolekcje, swa
kartoteke, swych ulubionych artystow.

Jednak jesli jest rzecza normalna, ze
zamawiajacy wybierze artyste kierujac
sie intuicjg i osobistymi gustami, Ze arty-
sta odpowiada na to zaméwienie w spo-
s6b intuicyjny, to do zawodu kierownika
artystycznego nalezy znajomo$¢ praw
komunikacji. Musi on w tym zakresie
ustawicznie szkoli¢ sie i doskonalic.

Sa §wietni artysci projektanci, ilustra-
torzy, ktérzy potrafia doskonale prze-
ksztalcié sie w kierownika artystycznego
po prostu dlatego, ze zdajg sobie sprawe,
ze ich wlasny styl nie moze przystosowac
sie do wszystkiego i ze pewnego dnia ich
styl stanie sie przestarzaly. Satysfakcja
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z rzetelnej pracy, uwienczonej powodze-
niem, jest dla nich wazniejsza niz fakt, ze
sami rysuja kazda ilustracje. Podejmuja
kazde zadanie bez uprzedzen i rezerwuja
dla siebie te czesé, ktéra im odpowiada.
To jest wlasnie, moim zadaniem, oznaka
ich wyzszosci. Nie sa zazdro$ni o rysow-
nika, ktéry ma wiekszy niz oni udziat we
wspélnym dziele.

Temu stylowi postepowania sprzyja
fakt, ze wiele elementéw prac twérczych
opiera sie na fotografii. Opracowuje sie
projekt, a obraz wykonuje przy pomocy
fotografa, ktérym sie kieruje. Stad do
pomystu obrazu rysowanego i do wyko-
nania go przez specjaliste juz tylko jeden
krok. Ale krok decydujacy. Nastepnym
krokiem jest odwotlanie si¢ do typografii
przy pomocy wyspecjalizowanego typo-
grafa. Koordynuje si¢ wiec réznorodne
talenty, tworzy sie dzieto bez pojedyn-
czego podpisu, a z podpisem zespotu.

Sa kierownicy artystyczni, ktérzy
pracuja sami, a ich zespé6t pochodzi
z zewnatrz, zmieniajac sie od okazji
do okazji. Daje im to wielka swobode.
Wiekszos¢ kierownikéw artystycznych
pracuje jednak w ramach zespotu. Czym
jest taki zespot?

Zespot nie sprzedaje jednego talentu,
stylu jednej osobowosci, ale ducha, gwa-
rancje jakosci — w ramach jednej lub kilku
specjalnosci. Ulega tez ewolucji. Repre-
zentuje cato$¢ ekonomiczna, strukture,
wyposazenie. Ludzie tworzacy zespé6t
uzupelniaja si¢ wzajemnie. Czy dzieto
pochodzace od zespotu jest rzeczywiscie
dzietem catego zespotu? Takinie.

Sa zespoty, w ktérych dwéch lub wiecej
tworcow realizuje dzieta wspdlnie, dys-

kutujac, szukajac catosci, korygujac sie
wzajemnie. W koncu rezultat jest rzeczy-
wiscie dzietem zespotu. Nie znam wielu
duzych zespotéw tego rodzaju. Czesciej
dzieto jest pomystem jednego tworcy, ale
pracujacego w ramach zespotu. Zespét
jest dla niego ,wyposazeniem” w ludzi
i $rodki... klimat... atmosfere... inspiracje.
Poszczegdlni twércy nie dochodza do
tego, ze sie upodabniajg do siebie, a prze-
ciwnie, znajduja swdj styl. To nie jest tak-
ze rywalizacja, a wzajemna stymulacja.

Zespo6t moze ofiarowad twércy rézno-
rodne $rodki i wyposazenie techniczne.
Twérca moze mie¢ duza swobode w po-
mystach iwie, Ze otrzyma pomoc przy ich
realizacji. Nie musi liczy¢ tylko na siebie.
Fakt, ze ma pomyst rysunku do jakiej$
pracy nie przesadza, ze bedzie musiat
go wykonywac sam. Wybierze tego, kto
najlepiej sie nadaje do jego wykonania.
Dysponuje fotografem, z ktérym moze
dany pomyst przedyskutowad. Jesli
fotografia nie wyjdzie za pierwszym ra-
zem, mozna zacza¢ od nowa. Jesli trzeba
przepracowac fotografie, laboratorium
jest pod reka. Jesli potrzeba solaryzacji,
lub znaczniejszego przeksztalcenia (np.
serigrafii), mozna zawsze zwrdcié sie
na zewnatrz. Powazne studio sta¢ na to.
Szef produkeji moze otrzymad rozmaite
prébne odbitki od drukarzy.

Jaka jest struktura zespotu? Handlowa,
tworcza, techniczna i administracyjna.

Zespot handlowy powinien zdjaé
z tworcéw troske o sprzedaz i poszu-
kiwanie odbiorcéw. Ale nie powinien
jednak sprzedawacé za wszelka cene. Ma
przede wszystkim przekonac klienta do
systemu i jakos$ci pracy zespotu. Powi- 375
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nien docenia¢ wartosci twoércze i da¢ im
sie rozwijaé. Nalezy wiec nawiazywa¢
jak najwiecej kontaktéw i znajdowac
wielu klientéw, aby méc wybraé tych,
ktérym najbardziej odpowiada duch
zespolu. Jest to trudne, ale mozliwe.

Zespot twoérczy powinien dominowacd.
Powinien nadawac ton, ale nie powinien
uprawiaé ,sztuki dla sztuki”. Musi zna-
lez¢ wyraz dla przekazu przeznaczonego
dla okreslonej publicznosci. W tym celu
musi by¢ w $cistym kontakcie z zespo-
tem handlowym.

Zespot techniczny stoi do dyspozycji
tworcéw. Realizuje projekty zespotu
twoérczego. Pracownia wykonawcza
powinna obejmowac przyktadowo: kie-
rownika pracowni, preparatora, monta-
zystow, retuszerdéw, wyspecjalizowanych
rysownikéw. Pracownia fotograficzna
bedzie kompletna, jesli bedzie zatrudnia-
ta réwniez rekwizytora. Stuzba produkcji
i zakupéw zajmuje si¢ kontaktami z do-
stawcami i drukarniami. Dokumentalista
utrzymuje na biezaco dokumentacje
i prowadzi biblioteke.

Zespot administracyjny powinien
kierowaé calg dziatalnoscig twdrcza. Jest
to na pewno trudne. Zasady zarzadzania
s3 odmienne niz w przemysle. Kieruje sie
talentami ludzkimi i elastycznos¢ jest tu
réwnie istotna, jak uczciwe zasady poste-
powania. Rentownos¢ wyraza si¢ nie tyl-
ko w liczbach, lecz takze w satysfakeji,
moznosci rozwoju, wzro$cie znaczenia.

W ten sposdb twdrca jest wspomaga-
ny, wyposazony w srodki, jest swobodny
w poszukiwaniu i znajdowaniu pomystéw.

Moze zajs$¢ potrzeba zastapienia
doswiadczonego twoércy. Mozna wtedy

Albert Hollenstein

zaangazowad nowego, ktéry dziatat do-
tad gdzie indziej. Istnieje zawsze konflikt
miedzy twoérca sprawdzonym a debiutan-
tem, miedzy specjalista a asystentem,
miedzy mocnym a stabym. W dobrym
zespole tworzenie nie moze by¢ powie-
rzone stabemu.

Mtody przed potwierdzeniem swej
uzyteczno$ci moze wejs¢ do zespotu
tylko jako asystent. W tym wypadku nie
zada sie od niego specjalizaciji, a tylko
ogdlnej znajomosci rzeczy. Powinien
wykanczaé lub opracowywac na czysto
szkic swego kierownika. A wiec powi-
nien umie¢ postugiwac sie pedzlem,
powinien umieé nanosié teksty na szkice
(a wiec powinien znaé pismo reczne), po-
winien mie¢ poczucie proporcji, odczu-
wac kolory, znad typografie. Szef moze
mu dawaé wskazéwki zgota nieprecyzyj-
ne. Jesli wiec nie ma smaku artystyczne-
go ijesli nie jest dostatecznie wyszkolo-
ny, wykonczenie przez niego szkicu nie
bedzie doskonate i bedzie musiato by¢
poprawiane. Powinien tez zna¢ technike
fotograficzng, bo czesto on wlasnie be-
dzie musiat zamawiac i przygotowywacé
elementy, ktére beda wykorzystane do
szkicu. Musi wreszcie umieé rozmie$ci¢
tekst i da¢ wskazéwki sktadaczowi.

Jesli asystent ma réwniez ambicje
zostac specjalista, musi si¢ réwnolegle
doksztatcad i doskonali¢. Na stanowi-
ska asystentéw czesciej preferowane
sa kobiety. Sa zreczne, bardziej pojetne
i cierpliwe. Kobietom tatwiej jest wejs¢
do zawodu w charakterze asystentek, ale
czesto tez, wlasnie ze wzgledu na swoj
charakter, pozostajg tylko asystentkami.
Tymczasem mezczyzni maja trudnosci
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w poczatkach pracy, jednak ci, ktérzy sa
mocni, dochodza péZniej do stanowisk
wyzszych, niz kobiety.

Wyksztalcenie daje czesto mtodym
ludziom ztudne iluzje, zamiast da¢ im
solidny tadunek umiejetnosci. W szkole
dostaja do wykonania skomplikowane
kompozycje artystyczne lub projek-
ty plakatéw. Wmawia si¢ uczniom, ze
zostang artystami. Tymczasem powin-
ni sta¢ sie zawodowcami w dziedzinie
komunikacji, technikami obrazu. Oczy-
wiscie, stang sie twoércami, ale aby mogli
tworzy¢, musza opanowaé w sposéb
doskonaly techniki i znaé zasady dobrej
komunikacji. Jesli nie, intuicja moze ich
wies¢ na fatszywa droge.

Dobry technik, dobry wykonawca na
pewno zrobi piekna kariere, nawet jesli
nie ma zdolnosci twérczych. Ale twér-
ca sredniej miary, nie znajacy dobrze
techniki, nie zrobi zadnej kariery, bedzie
nawet ztym wykonawca.

Szkoty powinny przede wszystkim
uczy¢ patrzeé, obserwowac to, co dzieje
sie wokdt nas, analizowaé zagadnienia,
poréwnywac z rzeczami juz znanymi.
Szkota powinna zmusza¢ uczniéw do
tworzenia sobie dokumentacji. Wie-
le szkét nie ma zadnego interesu, aby
rozwija¢ uczniéw w tym kierunku, gdyz
woéwczas uczniowie spostrzegliby, ze ich
ksztalcenie jest zle.

Zatem wspolczesna szkola naszego
zawodu, ktéry jest zawodem zwiazanym
z zagadnieniami komunikacji, powinna
faworyzowac krytyke. Uczniowie po-
winni zna¢ aktualne prady i pcha¢ szkote
w kierunku nowoczesnosci. Szkota nie

potrzebuje juz nauczycieli, ktérzy sa
$wietnymi ilustratorami lub malarzami.
Potrzebuje specjalistéw technikéw i ludzi
syntezy.

Z drugiej strony uczniowie nie powinni
marnotrawic czasu na dyskusje, ale praco-
waé, usilnie pracowaé, aby opanowac for-
my elementarne, wyrobié sobie poczucie
proporcji, precyzje wykonawstwa, znac
typografie i redakeje techniczng, fotogra-
fie, budowe symboli, umie¢ analizowaé
zagadnienia, pozna¢ metody pracy twor-
czej i techniki realizacyjne.

Uczniowie nieco zaawansowani powin-
ni bardzo wczesnie przyzwyczajac sie do
realizowania prac twdrczych w zespole,
wzajemnie si¢ uzupelniajac.

Czym wiec jest wspdtczesna tworczosé?

Jest bardzo szeroka znajomoscia
technik tworzenia i realizacji w zakresie
komunikacji. Trzeba mie¢ bogata doku-
mentacje, dyskutowaé, mieé przyjaciot
specjalistéw, mie¢ na wszystko oczy
otwarte. Nie zamyka¢ sie w granicach
jednego osobistego stylu.

Biorac wymienione warunki za punkt
wyjscia, analizujac i tworzac, sprawdza-
jac swoje pomysty w stosunku do potrzeb
odbiorcéw (lub pozwalajac kontrolowaé
siebie przez kogo$ innego), korzystac¢
swobodnie z najrézniejszych technik.

Realizuje si¢ pomysty wspdlnie, razem
z innymi, dajac im sie rozwijac¢ i dzieki
nim rozwijajac sie samemu. Ceniac ich
warto$¢, identyfikujac sie z przedmiotem
swej pracy i z tymi, ktérzy go realizuja,
nie jest si¢ juz samotnym, jest sie dyry-
gentem orkiestry i jej inspiratorem.
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Litera stuzy porozumieniu
Roman Tomaszewski

KONGRES ATYPI’75 W POLSCE

Ponad stu cztonkéw ATypl (Association
Typographique Internationale) z czterna-
stu krajow Europy oraz USA wyznaczyto
spotkanie w Polsce, najpierw w War-
szawie, potem w Krakowie. Obrady
kongresu otworzyli w salach hotelu
,Forum” dyrektor Zjednoczenia Przemy-
stu Poligraficznego Jan Kluczek i prezes
ATypl Tage Bolander.

Po otwarciu §wietnej wystawy Typoart
plakatu cztonkowie ATypl wystuchali
okolicznosciowych referatéw Janiny
Fijatkowskiej z Muzeum Plakatu w Wila-
nowie i Rolfa Rehe z USA.

W Patacu Kultury i Nauki odbyto sie
Walne Zgromadzenie cztonkéw ATypl.
Po nim Hermann Zapf z Darmstad-
tu i Peter Karow z Hamburga méwili
o komputerowym projektowaniu pism
drukarskich. Rewelacja dla uczestnikéw
kongresu byt referat Marka Decowskiego
i Ryszarda Dulewicza o automatycznych
czytnikach tekstéw wydawniczych,

a zwlaszcza jego czes¢ o konstrukeji
tych elektronicznych urzadzen w Polsce.
Jako trzeci kraj (po USA i Anglii) weszta
Polska do grona panstw konstruktoréw
czytnikéw tekstow.

Czlonkowie prezydium ATypl od-
wiedzili naczelnego dyrektora Zjedno-
czenia Przemystu Poligraficznego,
gdzie z pelna aprobata méwiono o dtu-
goletniej wspétpracy ATypl i jej czlon-
kéw z Osrodkiem Pism Drukarskich

i czasopismem,,Litera”. Uznanie podkre-
$lono wreczeniem prezesowi organizacji
Szwedowi Tage Bolanderowi medalu
»500-lecia drukarstwa w Polsce”. Trzy
pozostate medale przyznano Adrianowi
Frutigerowi z Paryza za dtugoletnia
wspotprace z Polska, szczegélnie dotycza-
cg pism do optycznego czytnika tekstéw,
Albertowi Kaprowi z Lipska za wsp6t-
prace w rozwoju liternictwa drukarskie-
go oraz Leningradzkiej Fabryce Maszyn
Poligraficznych za wieloletnia wspétprace
i dostawy maszyn sktadajacych.

Po warszawskich obradach wieloje-
zyczne towarzystwo trzema autokarami
udato sie w podréz: Warszawa—Checiny
—Jedrzejéw-Krakéw-Wieliczka—Pieskowa
Skata—Warszawa. Na trasie — Biuro
Kongreséw,,Orbis” i Osrodek Pism
Drukarskich, gtéwni organizatorzy im-
prezy — dostarczyli gosciom interesuja-
cych wrazen kulturalnych: Wawel, ottarz
Wita Stwosza, Muzeum Czartoryskich,
Pieskowa Skata, wystepy zespotu ludowe-
go, oto kolejne punkty programu. Wielkie
wrazenie zrobita stata ekspozycja zega-
réw stonecznych i wystawa ex-librisow
Tadeusza Przypkowskiego w Jedrzejowie.

Z okazji kongresu urzadzono w War-
szawie trzy, a w Krakowie dwie wysta-
wy. Wzajemnie uzupelniajac sie, zwia-
zane byly z problematyka projektowania
i stosowania liternictwa drukarskiego.

Gléwne ekspozycje Kongresu — pierw-
sza Typoart plakatu i druga Liternictwo
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drukarskie — przygotowaty wspdlnie
Muzeum Narodowe w Warszawie,
Oddziat Muzeum Plakatu w Wilanowie
i Osrodek Pism Drukarskich. Krakowska
wystawe w patacu Krzysztofory zor-
ganizowal Osrodek Pism Drukarskich

i Muzeum Historyczne m. Krakowa.
Ponadto w Galerii Sztuki Domu Wojska
Polskiego w Warszawie wystawili swoje
prace studenci Panstwowej Wyzszej
Szkoty Sztuk Plastycznych z Lodzi (ty-
pografia prasowa), a w Akademii Sztuk
Pieknych w Krakowie studenci Wy-
dziatlu Form Przemystowych (graficzna
komunikacja wizualna).

WYSTAWA ,,TYPOART PLAKATU”
Muzeum Plakatu w Wilanowie, wrze-
sient 1975-luty 1976. Koncepcja, wybdr
eksponatéw: Janina Fijalkowska i Roman
Tomaszewski. Opracowanie plastyczne
ekspozycji: Witold Janowski. Katalog
opracowata Janina Fijatkowska, na jezyk
angielski ttumaczyta Dorota Arcab,
drukowaty Zaktady Graficzne ,Tamka”
w Warszawie.

Muzeum Plakatu, oddzial warszaw-
skiego Muzeum Narodowego, pierwsze
w $wiecie muzeum sztuki tego rodza-
ju, od chwili swego otwarcia w 1966 r.
stanowi ,,centrum dokumentacji mysli
tworczej i poszukiwan artystycznych
z zakresu miedzynarodowej sztuki pla-
katowe;j”. Do roku 1978 zgromadzito ok.
50 tysiecy plakatéw polskich i zagranicz-
nych. Z tego zbioru na wystawie Typoart
plakatu zaprezentowano blisko 300
plakatéw wydanych po drugiej wojnie
swiatowej. Oddajmy gtos kustoszowi
muzeum Janinie Fijatkowskiej, ktdra kie-

rujac w latach 1961-1978 gromadzeniem
eksponatéw stworzyta wraz z zespotem
pracownikow reprezentatywna kolekcje
$wiatowej sztuki plakatowe;j.

Zasygnalizowanie nowego zjawi-
ska w dziedzinie typografii wymagato
pokazania plakatéw ilustrujacych jeden
z nowych srodkéw wyrazu sztuki typo-
graficznej, noszacy miano ,typoartu”,

w konfrontacji z plakatami charaktery-
stycznymi dla znakomitej sztuki typo-
graficznej okresu powojennego.

Zaprezentowane na wystawie prace
grafikéw, m.in. szwajcarskich, holender-
skich, czechostowackich, wloskich, nie-
mieckich, amerykanskich czy japonskich
dowodza, ze nasza wspélczesnosé wynio-
sta grafike litery na pozycje gtéwnego ele-
mentu przekazu wizualnego, jakim jest
plakat. Artysci daza w swoich pracach do
zerwania z linearnym, schematycznym
ukladem typografii konwencjonalnej
proponujac mozaiki liternicze o réznej
formie i sposobie przedstawienia. Stowa
lub poszczegdlne litery przewaznie ze
sktadu drukarskiego, stykaja si¢ ze soba,
tworza uktady kombinowane, kojarzone,
zestawiane wedlug rozmaitych zréznico-
wanych potaczen.

Mimo tak réznorodnych koncepcji
zostaja zachowane reguty ,architektury
typograficznej” tylko bardziej ztozone
i subtelniejsze pod wzgledem estetycz-
nym. Zabawy z litera, zaréwno graficz-
ne jak i malarskie, podnosza dynamike
typografii i utrwalaja sie¢ w $wiadomosci
odbiorcy.

Inaczej sprawa ta wyglada w polskim
plakacie. Sasiedztwo litery i obrazu
zaciesnilo sie w nim tak dalece, ze litera
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wystepuje w nowej roli, stajac sie swego
rodzaju synonimem obrazu plastyczne-
go. W pracach Tadeusza Trepkowskiego
Warszgawa, Henryka Tomaszewskiego
Moore, Teatr Naroddw, Romana CieSle-
wicza Persefona, Aida, Jana Mlodozenca
Jutro, Cyrk, Macieja Urbanica Wesele,
Kartoteka, Bronistawa Zelka Ptaki, Lenin
sgtandar naszej epoki, litera jest podstawo-
wym elementem wyrazu plastycznego.
Co wiecej —jakze czesto napis sugeruje
nam znaczenie, jest obrazem plastycz-
nym stanowiacy o istocie kompozycji.

Ekspresyjny charakter litery wydoby-
wa tres¢ propagandowej idei spotecz-
nej, atmosfere sztuki teatralnej, filmu,
wystawy czy cyrku. Jest to w wiekszosci
wypadkéw litera rysowana lub malowa-
na, w ktorej artysta przekazuje swoja
osobowos$¢. Polscy graficy niechetnie
uzywaja liter z kaszty drukarskiej.
Deformuja $wiadomie jej ksztalt,
zarzucajac jej indywidualne walory
estetyczne na rzecz estetyki i wymowy
plastycznej catej kompozycji. Czesto jest
to spowodowane potrzeba szybkiego
odbioru tresci plakatu, narzucana przez
tempo wspolczesnego zycia. Wobec
duzej konkurencji w zakresie percep-
cji i szybkiego odbioru tresci plakatu,
trafne i lapidarne przetozenie tematu
na jezyk plastyczny ma swoje niebtahe
znaczenie.

W dobie panujacej wszechwladnie
cywilizacji przemystowej, ksztattu-
jacej zycie i sSrodowisko wspdtczesnego
czlowieka, zjawisko ,typoartu” wnosi
humanistyczno-estetyczne wartosci
wyrazone jezykiem plastycznym stowa
i obrazu, chronigc w ten sposdb czto-

Roman Tomaszewski

wieka epoki kosmicznej przed chlodnym
funkcjonalizmem przekazu graficznego.

Prezentacja nurtu ,typoartu” w sztuce
plakatu byta réznorodna i bogata. Po-
kazano prace przeszto 180 autoréw z 26
panstw, wsrdd nich dzieta wszystkich
europejskich krajéw socjalistycznych
i Kuby. Z Ameryki Poludniowej wysta-
wiono prace z Argentyny, Brazylii i We-
nezueli; z Ameryki Péinocnej, ze Stanéw
Zjednoczonych. Bliski Wschéd reprezen-
towat Irak, za$ Daleki Wschéd potega
w dziedzinie plakatu - Japonia. Licznie
byty reprezentowane prace polskich
grafikéw. Interesujgcy nas najbardziej
wybér Typoartu polskiego plakatu uka-
ze sie w oddzielnej publikacji Krajowej
Agencji Wydawniczej.

Nie podobna w tej relacji omawiaé
prac poszczegdlnych twércéw, jednak
wymienmy niektérych z nich. Wsréd
autoréw znalazly sie prace: Felixa Bel-
trana z Kuby, Zdenka Choténovsky’ego
z Czechostowaciji, Silvio Coppoli
z Wioch, spéiki autorskiej Teo Crosby
i Alan Fletcher, Colina Forbesa, Boba
Gilla z Wielkiej Brytanii, Wima Crouwe-
la z Holandii, Hermanna Eidenbenza ze
Szwajcarii, Raymonda Gida z Francji, Ar-
mina Hoffmanna ze Szwajcarii, Irmgardt
Horlbeck-Kappler z NRD, Marcela Jacno
z Francji, Yusaku Kamekury z Japonii,
Herberta Leupina ze Szwajcarii, stynnej
czworki Kari Mannerla, Erki Ruuhine-
na, Seppo Naranena i Pekka Ramana
z Finlandii, Almira Mavigniera z Brazylii
Josefa Muller-Brockmanna ze Szwajcarii
Ratko Petrica z Jugostawii Pabla Picasso,
Jana Rajlicha i Jifi Rathousky’ego z Cze-
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chostowacji, Saula Steinberga z USA,
Hiroshi i Iko Tanaki z Japonii, Jana

van Toora z Holandii, Ernsta Wendta
iJohannesa Schiitza z Berlina Zachod-
niego, Kenneth White’a z USA, Gerta
Waunderlicha z NRD, Giuseppe Zamiani-
niego z Wtoch...

Wymienitem wielu, lecz niepodobna
wymieni¢ wszystkich. Wiekszo$¢ z nich
znana jest tez z dziatalnosci graficznej
dla potrzeb liternictwa drukarskiego.
Wystawy w Muzeum Plakatu Typoart
plakatu oraz opisana nizej Liternictwo
drukarskie wzbudzily ogromne zainte-
resowanie. Przedtuzane dwukrotnie,
odwiedzito kilkanascie tysiecy gosci.

REFERAT ROLFA F. REHE, INDIANAPOLIS
Autor jest od 1972 roku wykladowca wi-
zualnej komunikacji i typografii w Her-
ron School of Art of Indiana University.
Zawodowe przygotowanie podyktowalo
mu tematyke wystapienia o wielowat-
kowej formie typografii w plakatach
amerykanskich. Brak slajdéw uniemozli-
wil natychmiastowga konfrontacje z jego
tezami. Autora usprawiedliwia fakt, ze
swdj referat wyglosil niejako ,,z glowy”,
zamiast innego prelegenta, ktéry miat
méwié o znaczeniu litery w plakacie, ale
z powodu choroby nie mdgt przyjechac
do Warszawy.

WYSTAWA ,,LITERNICTWO DRUKARSKIE”
Scenariusz Roman Tomaszewski. Wysta-
wa zorganizowana przez Osrodek Pism
Drukarskich w Warszawie w Muzeum
Plakatu w Wilanowie, pazdziernik 1975-
luty 1976. Makate liternicza z wieloje-
zycznym hastem , Litera stuzy porozu-

mieniu” i reliefowe dekoracyjne panneau
z drewnianych czcionek plakatowych
zaprojektowaly i wykonaty Joanna
Ktosowicz-Yukevich i Helena Nowak.
Fotograficzne plansze liternicze wyko-
nata pracownia fotoreprodukcji Osrodka
Badawczo-Rozwojowego Przemystu Poli-
graficznego. Ekspozycyjne plansze i tabli-
ce fotopolimerowe przygotowaty Zaktady
Graficzne ,,Dom Stowa Polskiego”.

Pokazane w Muzeum Plakatu projek-
ty nowych pism drukarskich stanowity
duzy fragment najwiekszego, jak do-
tad, zadania artystyczno-graficznego
w historii polskiej poligrafii. Jest stara
prawda, ze dobre pisma ksztattujg gusty
estetyczne i podnosza kulture obco-
wania z widzialnym stowem w druku
i emisji. Sukces grupy wspdtpracujacej
z Osrodkiem Pism Drukarskich OBRPP
nad spotecznie waznym zadaniem jest
tym wyrazniejszy, jesli sie wspomni, ze
w ostatnich dziesieciu latach az piec-
dziesieciu grafikéw — czesto o znanych
nazwiskach, do§wiadczeniu twérczym
i ugruntowanej wtasnej pozycji — proé-
bowato, lecz nie podotato zadaniom.
Jednych zrazaly wymagania, innych
koniecznos¢ benedyktynskiej roboty,
jescze innych wreszcie zbytnie zadufanie
i porazki przy prébie podejscia do zadan,
o ktérych wiadomo bylo, ze nie maja
duzej tradycji w Polsce.

Na czoto grafikéw specjalizujacych sie
w liternictwie drukarskim wysuwa sie
Helena Nowak. Ta utalentowana graficz-
ka pokazata w Wilanowie cztery od-
miany dobrze czytelnych nowych pism
drukarskich Hel i Helikon. Dwie wa-
rianty kroju Hel wdrozono do produkcji
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w zakladach ,,Grafmasz” w Katowicach.
Kréj szablonowego pisma Helikon bedzie
w pierwszej kolejnosci produkowany jako
czcionka plakatowa.

Zadanie zaprojektowania kursywy
drukarskiej wzorowanej na renesanso-
wej polskiej kancelaresce, podjat znany
grafik ksiazkowy — Andrzej Heidrich.
Jego pismo Bona, wdrazane obecnie do
produkcji w Odlewni Czcionek w War-
szawie, wypelni luke w repertuarze
pism akcydensowych do sktadu drukéw
okazjonalnych.

Nowa prébe rozéwietlenia znakéw na
wystawie wilanowskiej repezentowat
ascetyczny kréj Alauda, projektowany
przez Jerzego Desselbergera.

Troje wymienionych autoréw udanie
wystapito w 1971 r. w miedzynarodowym
konkursie RWPG na nowe pisma dru-
karskie w Dreznie, zdobywajac nagrody
i honorowe wyrdéznienia.

Praca Malgorzaty Budyty podejmuje
spotecznie wazne zadanie zaprojektowa-
nia nowego grotesku dla potrzeb prasy.
Jej kréj Kurier pokazany w odmianie
zwyktej i pélgrubej, ma bardzo dojrza-
13 forme, w ktdrej zawarta zostata idea
piekna i funkcjonalnosci.

Swobodne, lekkie pismo konturowe
do potrzeb drukéw akcydensowych jest
dzietem Marii Nowak. Zaprojektowany
z duza gracja kréj Maryna przeznaczono
do sktadu wyrdznien w tekscie.

Na wystawie wilanowskiej pokazano
tez projekty zmierzajace do rozwiniecia
repertuaru pism o wyraznie indywidu-
alnych walorach. Takim jest pokazane
po raz pierwszy plaszczyznowe pismo
Ping-pong zaprojektowane graficznie

Roman Tomaszewski

przez Elzbiete Kruzynska. Koncepcje
tego pisma wypracowala jeszcze w okre-
sie studiéw w ASP. Swym oryginalnym
ksztattem, bedacym niejako kaprysem
talentu, Ping-pong rozpoczyna seri¢ no-
wych wyrézniajacych pism tytutowych
do fotosktadu.

W roku 1975 nowa propozycje indy-
widualnego kroju pisma akcydensowego
opracowala Maria Eska, wowczas student-
ka V roku warszawskiej ASP. W Wilanowie
pokazata stowo testowe nowego kroju
nazwanego Eska. Pismo kwalifikuje sie
nie tylko do celéw poligraficznych, moze
znalez¢ tez zastosowanie w liternictwie
wystawienniczym, do produkcji pism
transferycznych, samoprzylepnych itp.

Chcialbym tez poswiecic kilka stéw ze-
wnetrznie niepozornej ale jakze waznej
pracy. Chodzi o polskie znaki akcentowe
do szeroko rozpowszechnionego miedzy-
narodowego kroju pisma o nazwie OCR-
-B (Optical Character Recognition font
B). Prace graficzne wykonywaty Helena
Nowak (OCR-B1) i Elzbieta Kruzynska
(OCR-B2). Ich projekty oceniono bardzo
dobrze. Polska wersje OCR-B wpro-
wadzono do elektronicznych pamieci
pierwszego modelu, a potem prototypu
i trzeciego egzemplarza rewelacyjnego
polskiego czytnika tekstéw maszynopi-
sowych skonstruowanego przez Instytut
Organizacji i Kierowania PAN w Warsza-
wie (obecnie Instytut Bioniki i InZynierii
Biomedycznej).

Wszystkie pokazane w Wilanowie pro-
jekty pism drukarskich podlegaja ochro-
nie wzoréw zdobniczych. Na wniosek
Ministra Kultury i Sztuki prezes Urzedu
Patentowego udzielil tej ekspozycji tzw.
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prawa pierwszenstwa, potwierdzonego
potem $§wiadectwami ochronnymi.

WYSTAWA ,,STARE I NOWE WZORNIKI
PISM DRUKARSKICH”

Scenariusz i realizacja — Andrzej Toma-
szewski. Eksponaty pochodzily ze zbio-
réw Osrodka Pism Drukarskich, Bibliote-
ki Publicznej m.st. Warszawy, Biblioteki
im. Czartoryskich w Krakowie i in. Wiele
wzornikéw zostato nadestanych przez
odlewnie i fabryki matryc z Europy, Azji
i USA. Zbiér zaprezentowano w Muzeum
Historycznym m. Krakowa, w palacu
,,Krzysztofory” na Rynku. Katalog opra-
cowany przez autora scenariusza wydru-
kowata krakowska Drukarnia Narodowa.
Ttumaczenie na jezyk angielski zapewni-
ta Dorota Arcab.

Blisko 300 wybranych monografii,
atlasow i katalogéw pism drukarskich
stworzylo §wietny przeglad asortymentu
dawnej i nowej produkcji ok. osiemdzie-
sieciu wytworcéw czcionek i drukarn
z Europy, Azji i USA. Byty wérdd nich
znane historyczne wzory pism dawnego
drukarstwa europejskiego, faksymilowe
katalogi czcionek Fourniera, Bodoniego
stynne holenderskie repertuary pism
Elzewiréw, Plantina, odlewni Enschedé
i unikalny wzornik Wegra Mikldsa Kisa
z Amsterdamu, z 1685 r. Byl tez reprint
zasobu zecerni drukarni watykanskiej
z 1628 roku. Najstarszy zachowany polski
traktat o liternictwie drukarskim repre-
zentowal krakowski ,,biaty kruk” z 1594
roku Jana Kochanowskiego, Lukasza
Goérnickiego i Jana Januszowskiego Nowy
karakter polski z Drukarnie Eazarzowej y
ortographia polska. Pokazano tez pisma

ttoczni polskich X VI stulecia (Aleksan-
dra Augezdeckiego z drukarni w Kré-
lewcu oraz Macieja Wirzbiety z Krako-
wa) z dwéch toméw monumentalnego
zbioru podobizn zasobu drukarskiego
Polonia typographica.

Rzadko w Polsce widziane, staranne
faksymilowe edycje kilku dawnych ofi-
cyn europejskich dostarczyl na wystawe
znany w ATypl edytor kolekcjoner i wy-
bitny specjalista dawnej typografii —
Huib van Krimpen z Amstedamu.

Wsréd wspélezesnych publikaciji
wydanych przez producentéw czcionek
i matryc na $wiecie, znalazly sie skrom-
ne i okazate wzory pism do ,,goracego”
sktadu tradycyjnego, do ,,zimnego”
fotosktadu, oraz wzory innych no$nikéw
literniczych: pism transferycznych, glo-
wic czcionkowych, dyskéw literniczych
itp. Pokazano eksponaty z najwazniej-
szych firm $wiata: H. Berthold i Rarotype
z Berlina Zachodniego, Caractére, Bobst,
Hass i Neue Didot ze Szwajcarii, Deberny
& Peignot, Mecanorma i Fonderie Olive
z Francji, D. Stempel, R. Hell, Ludwig
i Mayer, Johannes Wagner, Transotype
z RFN, Monotype i Letraset z Anglii,
Neuville z Hiszpanii, Simoncini i Nebity-
pe z Wloch, Mergenthaler z Brooklynu,
Ludlow z Chicago, IBM z Nowego Yorku,
Morisawa z Japonii i inne. Z krajéw socja-
listycznych wzorniki nadestano z Buda-
pesztu, Bukaresztu, Drezna, Leningradu,
Moskwy, Pragi i Sofii oraz oczywiscie
polskie, z Katowic i Warszawy.

Wszystkie katalogi, czesto réwnocze-
$nie bedace wzorami kunsztu typogra-
ficznego, stworzyty w ,,Krzysztoforach”
interesujaca panorame pism drukarskich.
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WYSTAWA ,,TYPOGRAFIA PRASOWA”
Pokaz prac studentéw Pracowni Pro-
jektowania Drukéw Periodycznych,
kierowanej przez doc. Krzysztofa Lenka
z Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Pla-
stycznych w Lodzi. Galeria Sztuki Domu
Wojska Polskiego, Warszawa. Otwacie 26
wrze$nia 1975 r.

Staraniem PWSSP i Zarzadu Gléwnego
RSW ,,Prasa-Ksigzka-Ruch” przed-
stawiono gos$ciom kongresu ATypI’75
i typografom Warszawy prace roczne
i dyplomowe 16dzkich studentéw grafiki,
specjalizujacych sie w typografii prasowe;j.
Zwiedzajacy wystawe Zzywo i pozytywnie
komentowali jej tres¢. (Byta ona pézniej
nie raz pokazana i omawiana za granica —
Toronto, Rochester, Reading, Budapeszt).

W szkolnictwie artystycznym to jedna
z najmiodszych dyscyplin grafiki uzyt-
kowej, szkolaca przysztych,architektéw
gazet”. Przed kilku laty rektor PWSSP
i prezes RSW ,,Prasa-Ksigzka-Ruch”,
wykorzystujac inicjatywe, zapat i wiedze
Krzysztofa Lenka, zorganizowali w Lodzi
Pracownie Grafiki Prasowej. Byla to ini-
cjatywa,na czasie”. Oddajmy gtos twércy
pracowni w celu przedstawienia jej profi-
lu, zalozen i zadan. One bowiem stanowi-
ty podstawy warszawskiego pokazu.

W Polsce, rocznie wydaje sie 3 mi-
liardy 650 milionéw egzemplarzy gazet
iczasopism, 8 tysiecy tytuldw ksiazek,
ogromne iloci drukéw akcydensowych
iuzytkowych. Tworza powazna czesé cy-
wilizacji wizualnej, w ktérej poruszamy
sie codziennie. Uczestniczymy w niej jako
odbiorcy, czytelnicy, bez szansy ucieczki
poza obreb tego, co za McLuhanem przy-
jeto sie nazywac Galaktyka Gutenberga.

Roman Tomaszewski

Nie trzeba nikogo przekonywaé, ze
wiekszos¢ z tej masy drukéw jest projek-
towana zle, niefunkcjonalnie. Ich forma
typograficzna i poligraficzna jest czesto
zaprzeczeniem celu dla jakiego zostaly
wydane a odbidr tresci utrudniony.

Wiekszos$¢ z nich powstaje w sposéb
przypadkowy. Projektowana jest przez
amatordéw lub nie projektowana w ogdle.
Dzieje sie tak dlatego, ze poza waska gru-
pa projektantéw ksigzek, nie ma specja-
listéw przygotowanych do podjecia tego
zadania, a tradycje sztuki drukarskiej zo-
staly roztwonione. W dziedzinie drukéw
prasowych kilku zaledwie projektantéw
przypada na 3600 tytutéw periodykéw
wydawanych w Polsce.

W systemie szkolnictwa artystycznego
jest miejsce dla pracowni, ktéra ksztalci
specjalistow projektantéw projektowania
drukéw periodycznych. Nie oznacza to, ze
absolwenci tej pracowni beda wyksztal-
ceni jednostronnie i beda potrafili zapro-
jektowac tylko dziennik, tygodnik czy
miesiecznik. Powinni by¢ dobrymi specja-
listami projektowania typograficznego.

Wydzielenie projektowania drukéw
periodycznych z projektowania typogra-
ficznego ma, obok uzasadnienia spotecz-
nego, uzasadnienie dydaktyczne, ponie-
waz, jak sie wydaje — druki periodyczne
posiadaja szereg cech specjalnych.

Periodycznos¢. Z faktu, ze dziennik
ukazuje sie codziennie, tygodnik raz na
tydzien a miesiecznik raz w miesiacu
wynikaja konsekwencje dla projektanta.
Raz stworzony projekt jest powielany
rytmicznie i bardzo trudno wprowadzad
w nim zmiany ,,w toku”. Projekt perio-
dyku jest zawsze modelem wypelnianym
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w kazdym numerze inng trescia. Musi
wiec by¢ na tyle elastyczny, zeby zacho-
wac swoje cechy w sytuacjach skrajnych.
Wazne jest rozréznienie miedzy projek-
towaniem periodyku a jego makietowa-
niem wg projektu. Ta druga czynnos¢
wykonywana jest przez grafikéw tylko
w niewielkiej ilosci czasopism.

Rodzaj form dziennikarskich. Kazdy
periodyk posiada wlasna strukture form
dziennikarskich. W dzienniku: depesze,
doniesienia, korespondencje, publicy-
styka, felietony, kometarze, recenzje,
wiadomoscilokalne, programy. Inaczej
w tygodniku, gdzie zanikaja jedne formy
a pojawia sie fotoreportaz, duze formy
literackie. Jeszcze inaczej w wyspecjali-
zowanych miesiecznikach. Ta struktura,
przyjeta dla kazdego tytutu, jest reali-
zowana konsekwentnie w proporcjach
iukladzie charakterystycznym, wymaga

w projekcie indywidualnego traktowania.

Elementy informacyjne periodyku.
Innym rodzajem struktury wystepujacej
w periodyku jest to co utatwia czytel-
nikowi odnalezienie interesujacego go
materialu, jego szybka identyfikacje.
Zywe paginy, nadtytuly, rodzaje tytutéw
i sposéb ich rozmieszczenia, wstepy,
podpisy pod zdjecia itp. — wszystkie
tworza strukture charakterystyczna dla
danego periodyku.

Porozumienie nadawca-odbiorca.
Miedzy czytelnikiem a jego periodykiem
wytwarza sie rodzaj porozumienia. Czy-
telnik otwierajac kolejny numer oczekuje
okreslonych form, do ktérych sie przy-
zwyczail. Oczekuje i akceptuje zasko-

czenie trescia — nie toleruje zaskoczenia
zmiang formy lub uktadu. To sprzezenie
dziata réwniez w druga strone. Zespoty
redakcyjne wolg rutyne powielanej for-
my, wygodna i bezpieczna.

Dla projektanta modernizujacego
istniejacy periodyk najtrudniejsze jest
przelamanie przyzwyczajen. Jest ono
mozliwe tylko przez stopniowe wprowa-
dzenie zmian i oswajanie z nimi.

Dramaturgia periodyku. Kazdy druk
zwarty jest caloscia roztozong na czesci,
ktérymi sa kolejne jego strony (a wlasci-
wie rozkltadéwki — poniewaz czytelnik
widzi zawsze dwie strony rGwnoczesnie).
W przeciwienstwie do ksiazki, dziennik
czy tygodnik zawierajacy réznorodny
ioréznej objetosci materiat, nie moze
miec wszystkich stron o réwnejsile.
Budowa wlasciwej dla danego tytu-
tu dramaturgii, stopniowanie napie¢,
wlasciwa przemienno$¢ materialu
o przewadze tekstu i o przewadze
fotografii, operowanie bielg papieru,
wreszcie zaskakiwanie czytelnika, s3
niezbednym elementem budowy pisma
jako catosci. Mozliwosci manipulacji s
ograniczane przez aktualne preferencje
redakcyjne. Te elementy czesto kompli-
kuja zamierzona budowe dramatyczna
numeru, zmuszaja do przesunied, ale nie
uwalniaja projektanta od projektowania
periodyku jako catosci.

Warunki czytania. Popotudniéwka,

o matej objetosci, czytana czesto w tram-
waju czy kolejce, tygodnik czytany
spokojnie w domu, miesiecznik, po ktéry
siegamy w wolnych chwilach - kazde
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z tych pism wymaga uwzglednienia
przez projektanta warunkéw odbioru.
Wielkos¢ taméw, kréj i wielkosé czcionki,
wielkosci tytutéw — wszystkie te elemen-
ty nalezy dopasowac do przewidywanych
warunkéw czytania.

,»Osobowos$¢” periodyku. O niektd-
rych periodykach mozna powiedzie¢, ze
posiadaja swoja osobowos¢ np. ,,Prze-
kréj” czy ,Literatura”. Oznacza to, ze
projektant znalazt dla kazdego z tych
tytuléw rozwiazanie charakterystycz-
ne, niepowtarzalne. Na tym poziomie
mozemy méwic o pieknych projektach.
Sa to projekty, ktére spetniajg prawidto-
wo wszystkie wymagania stawiane przez
dany tytul a jednoczes$nie sa odkrywecze,
jedyne.

Ten najtrudniejszy do zaprojektowania
element nie jest funkcja srodkéw mate-
rialnych i technicznych jakimi projektant
dysponuje. Mozna sobie wyobrazi¢ piek-
ne czasopismo drukowane na pakowym
papierze, pod warunkiem, ze wszystkie
inne elementy beda do tego papieru od-
powiednio dobrane.

Partnerzy projektanta. Projektant
znajduje sie w sytuacji szczegélnej: nigdy
nie jest sam. Jego projekt jest realizacja
przekazu, na ktdry sktada sie wysitek
wielu ludzi: autoréw, dziennikarzy, fo-
tograféw, ilustratoréw. Musi by¢ wyra-
zony w spos6b zrozumialy dla zecerdw,
montazystéw, maszynistéw. Powinien
by¢ akceptowany przez czytelnikow. Ta
sytuacja projektanta wymaga, aby posia-
dat on kilka cech specjalnych.

1. Musi umie¢ wspétpracowac z ludzmi,

Roman Tomaszewski

z ktérymi ma do czynienia. Kazdy z nich
uwaza swoj artykul, swoje zdjecie, swéj
dzial za najwazniejszy, i ze powinien
by¢ specjalnie wyrézniony w periodyku.
Umiejetnos¢ taktownego wytlumaczenia
kazdemu z nich, Ze oczywiscie ma racje,
ale nie zupelna, jest bardzo przydatna.
2. Musi umie¢ pracowac szybko. Perio-
dyk w przeciwienistwie do innych form
wydawniczych musi by¢ realizowany

w przewidzianym harmonogramie.
Opéznienia materialéw, nieoczekiwane
zmiany i ingerencje, sensacyjne wyda-
rzenia zawsze odbijaja sie na pracy pro-
jektanta i kradna mu zaplanowany czas.
3. Musi zna¢ technologie drukowania.
Projekt, ktérego nie mozna zrealizowaé
w calosci w technologii, ktéra dysponu-
jemy jest ztym projektem. Technologie
zmieniaja si¢ nieustannie. Pojawity sie
nowe techniki sktadu §wiattem, elektro-
nowe urzadzenia do wyciagéw barw-
nych, nowe sposoby montazu, nowe
maszyny szybko drukujace. Wszystko to
wprowadza ograniczenia przy projekto-
waniu, ale tez stwarza nowe, nieznane
przed tym mozliwosci. Wiele z tych
mozliwosci nie jest wykorzystywane,
poniewaz znane sg tylko poligrafom.
Zadna ze szkét nie moze sobie pozwolié
na stworzenie warsztatu typograficzne-
go wyposazonego w najnowsza techno-
logie. W szkole tédzkiej przerzucilismy
nauczanie technologii do nowoczesnej
drukarni prasowej, starajac si¢ wyrobié
w swiadomosci studentéw nierozlacz-
no$¢ projektowania i technologii oraz
umiejetnos$¢é wykorzystywania jej.

4. Musi rozumie¢ problemy ekono-
miczne. Jezeli méwimy o bieli papieru



Litera sluzy porozumieniu

niezadrukowanego, ktéra buduje forme
periodyku réwnie dobrze jak druk, daje
oddech, wtasciwie zastosowana ryt-
mizuje i ulatwia czytanie — to méwimy
o problemach estetycznych. Ale jest to
réwniez problem ekonomiczny. Kazda
operacja: zmiana szerokosci tamu, kroju
pisma, tytut sktadany w kilku wierszach
réznymi krojami, wymaga w drukarni
szeregu czynnosci kosztujacych dodat-
kowo. Mamy przyktady wielu periody-
kéw projektowanych rozrzutnie. Wiemy
jednak z doswiadczenia, ze dobra typo-
grafia to typografia prosta. Tak prosta,
jak tylko w danych warunkach moze
by¢. Tym samym miara prostoty staje sie
miara ekonomii.

Przekazywanie informacji wedlugin-
strukcji. Wymienione uwagi prowadza
do wniosku, ze projektowanie typografii
przestato by¢ forma osobistej ekspresji
wizualnej, tego co jest cecha malarstwa,
rzezby. Nowoczesna typografia prze-
staje by¢ rodzajem sztuki stosowane;j.
Czynniki funkcjonalne, techniczne,
ekonomiczne powoduja, ze projektowa-
nie typograficzne staje sie forma prze-
kazywania informacji wedtug przygoto-
wanej instrukeji.

Jesli absolwent pracowni ma by¢ spraw-
nym projektantem, musi wyrobic sobie
metody pracy wedltug zasady stusznej dla
wszystkich form projektowania: Zadanie —
Analiza zadania —- Wyb6r $rodkéw — Pro-
jektowanie — Prezentacja projektu —
Realizacja. Kazdy z element6w tego ciagu
wymaga pewnych umiejetnosci lub dyspo-
zycji, w ktére nalezy wyposazy¢ studenta
w procesie dydaktycznym.

Przyjecie projektowania drukéw pe-
riodycznych jako tematu dydaktycznego
wydawalo mi sie korzystne poniewaz
stopient komplikacji elementéw i struktur
w nich wystepujacych pozwala na pro-
wadzenie szeregu réznorodnych ¢wiczen
i zadan projektowych zmierzajacych do
wyrobienia w studentach cech niezbed-
nych w ich dalszej, samodzielnej drodze.
Sa to: poczucie spotecznej odpowiedzial-
nosci, postawa nonkonformistyczna,
inwencja, dociekliwos$¢, swiadomosé
koniecznosci samoksztatcenia oraz umie-
jetnosci zawodowych niezbednych dla
realizacji ich zamierzen.

Uptywa trzeci rok (1975) istnienia
Pracowni Projektowania Drukéw Perio-
dycznych. Opuscili ja pierwsi absolwen-
ci. Praktyka zadecyduje czy program
i metody dydaktyczne sprawdzily sie,

a samo zycie o tym, ktérzy z nich zosta-
na wybitnymi artystami. Moja troska
jest, zeby wszyscy, ktérzy opuszczaja
pracownie wyniesli z niej umiejetnosci
zawodowe i poczucie odpowiedzialnosci
za to, co jako rezultat ich pracy trafia do
spoteczenstwa.

KOMUNIKACJA WIZUALNA

Ostatnia wystawa ATypI’75 w Polsce byt
pokaz prac Katedry Komunikacji Wizu-
alnej na Wydziale Form Przemystowych
Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie
kierowanej przez doc. Ryszarda Otrebe,
ktoéry stwierdzit:

Celem dziatalnos$ci badawczej Katedry
Komunikacji Wizualnej jest stosowa-
nie i doskonalenie racjonalnych metod
projektowania w odniesieniu do réznych

aspektéw ludzkiego porozumienia. 387
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Zwracamy szczeg6lna uwage na kom-
fort czytelnosci i fatwo$¢ identyfikacji
przekazu, co ma wplyw na szybkos¢
ijednoznacznos$¢ odbioru informaciji.
Interesuja nas systemy informacyjne
rozpatrywane nie tylko ze wzgledu na
fizykalne doskonalenie przekazu infor-
macji, ale takze ze wzgledu na proces
psychologiczny.

Podstawowg funkcjg komunikacji
wizualnej jest wywarcie przez nadawce
okreslonej reakcji na odbiorcy. Sposéb,
w jaki znaki graficzne wptywaja na
zachowanie odbiorcy, jest przedmiotem
naszych dociekan. W projektowaniu
komunikacji wizualnej uwzgledniamy
obiektywne i logiczne oceny w aspekcie
semantyki, syntaktyki i pragmatyki.

Poszukiwania praktyczne koncen-
trujemy na ogélnych zasadach orga-
nizowania przestrzeni srodkami wizual-
nymi z uwzglednieniem bezpieczenstwa
i orientacji.

W pracy dydaktycznej duzo uwagi po-
$wiecamy problemom komunikacji tech-
nicznej, ktéra jest czescia komunikacji
ergonomicznej odnoszacej sie do uktadu
cztowiek maszyna. Jest to jeden z gtéw-
nych tematéw dla komunikacji ze wzgle-
du na procesy zachodzace w technice
i przemysle zwigzane z automatyzacja.
Ilo$¢ urzadzen informacyjnych wykazuje
tendencje wzrostu. Receptory zmystu
wzroku operatora sa obecnie w procesie
wykonywania pracy najbardziej zaan-
gazowane. Zatem procesy zachodzace
w uktadzie czlowiek maszyna staty sie
dzis procesami gtéwnie komunikacyjny-
mi, realizowanymi za pomoca znakéw
i systeméw znakowych.

Roman Tomaszewski

Oto streszczenia referatéw kongresowych.

HERMANN ZAPF, DARMSTADT
W latach szesédziesiatych rozwdj tech-
niki sprawit, ze komputer wtargnat jako
srodek pomocniczy w dziedzine arty-
styczna. Powstata nowa gataz sztuki -
grafika komputerowa. Artysta zaczat
przetwarzac idee w programy;, te za$
samoczynnie tworzyly nowe graficzne
znaki czasu. Jak wiadomo w poligrafii
komputery, dzieki odpowiednim progra-
mom, steruja sktadem tekstéw, grawura
form i automatycznie separuja kolory
reprodukcji. Samoczynnie rozpoznaja
teksty, automatycznie rysuja mapy itp.
Wprzega sie je tez do projektowania
i modyfikacji pism powielanych i emito-
wanych. Tak wiec nie tylko w dziedzinie
organizacji lub sterowania procesami, ale
takze podczas kreowania pisma zaczy-
namy oswajac si¢ z mys$lg akceptowania
»elektronicznego kolegi”.
Wysubtelniona technika gwarantu-
je juz dzi$ niezwykla doktadnosé od-
tworzenia wzordw. Nie ograniczaja one
fantazji twércy, pod warunkiem, Ze ten
ostatni z pomocg ekspertéw, potrafi na-
pisa¢ odpowiednie programy dla ma-
szyny cyfrowej.Takim programem jest
m.in. opracowany w Hamburgu program
»Ikarus”. Gwarantuje odtworzenie i prze-
twarzanie detali rysunku z doktadno-
$cig do 1/100 mm. Jest to wystarczajaco
wysoka precyzja dla kazdego wariantu
pisma drukarskiego. ,Tak jak dotychczas
fotografia — méwit Hermann Zapf — stano-
wila zrozumiaty $rodek pomocniczy przy
tworzeniu liternictwa, takze w licznych
modyfikacjach i deformacjach obrazu,
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tak obecnie komputer wraz z maszyna do
rysowania otwiera nowe pole dziatania dla
projektantéw pism”.

PETER KAROW, HAMBURG

Od kilkunastu lat stosowane sg w tech-
nice automaty kreslarskie sterowane
numerycznie. Samoczynnie rysuja na
papierze kreski otéwka, rapidografu lub
przy pomocy nozy tna podtoze. Eacznie
z przyrzadami umiejacymi ,czytac”
wspolrzedne x iy, otrzymujemy prawie
nieograniczone mozliwosci kreslenia lub
odczytywania dowolnych punktéw ry-
sunku. Juz nie precyzyjny projekt grafika
lecz prosty szkic wystarcza do sporza-
dzenia pozadanego zarysu rysunkow —
w tym takze konturéw liter.

Pakiet programowy ,,Ikarus”, dzieki
maszynie cyfrowej, laczy przyrzad czy-
tajacy wspolrzedne z automatem kreslar-
skim. Automat ten z wybranych punktéw
tworzy figury dajace sie dalej przetwa-
rza¢ w oparciu o rozpoznanie wzorca.

Przy tworzeniu pisma komputerowego
rozrézniamy trzy operacje:

1. pomiary przy zastosowaniu przyrzadu
czytajacego wspotrzedne;

2. obliczanie cech wybranego wariantu
pisma przez maszyne cyfrowa ;

3. wytwarzanie pisma w automacie
kreslacym.

W operacji pierwszej obowiazuje zasa-
da prostokatnego uktadu wspétrzednych
osixiy. Wszystkie informacje np. ksztal-
ty szeryféw, linii prostych i tukéw, punk-
ty korpometryczne znakéw itp. moga by¢
zmagazynowane w pamieci komputera
iprzywotywane przy pomocy kilku
prostych przyciskéw czujnikéw. Podczas

wykonywania tej operacji zapewniono
mozliwo$¢ dokonywania poprawek.

W operacji drugiej na ta§mie wyjscia
automatu kreslacego koduje sie¢ para-
metry, ktére okresla ksztatty pisma np.:
wielko$¢ znaku od 1 mm do 10 mm; usta-
wienie litery, wybér optycznych modyfi-
kacji, takich jak np. pochylanie znaku lub
jego zwezanie albo poszerzanie, ustalanie
odmian posrednich, cieniowanie, odle-
glo$é konturéw, rodzaje katéw figur itp.

W trzeciej operacji automat kreslacy
lub grawersko-kopiarski rysuje otdwkiem
lub rapidografem, kresli lub kontroluje
rylcem ksztatty znakéw przed oddaniem
ich do frezowania, specjalnym nozem
tnie w przezroczystej folii szablony
pisma, §wietlna glowica moze naswietla¢
fotoczule materiaty, np. w celu zbadania
wyjscia w pamieci elektroniczne;j.

Zalety programu ,,Ikarus” dr Peter
Karéw widzi w nieskomplikowanej
formie przygotowania oryginatéw;

w oszczednosci czasu (w ciagu 1 godziny
mozna wykona¢ komplet jednej odmiany
pisma); w latwosci archiwowania progra-
moéw i wzoréw; w elastycznosci mody-
fikacji pisma.

Kilku producentéw nowoczesnych no-
$nikéw literniczych w RFN korzysta juz
z programu ,,Ikarus” szybko wytwarza-
jac pisma pozadane na rynku typogra-
ficznym. Sprawg jego instalacji w NRD
zainteresowaly sie przedsiebiorstwa Zen-
trag i Typoart w DrezZnie.

MAREK DECOWSKI
I RYSZARD DULEWICZ, WARSZAWA
W 1968 r. na §wiecie pracowato juz ok.

500 urzadzen do optycznego rozpozna- 389
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wania obrazéw. Od tego czasu szybko
rozwijaja sie nowe konstrukcje automa-
tycznych czytnikéw. Mozliwosci réznych
typdéw rdznia sie znacznie w zaleznosci
od przeznaczenia. Dotyczy to w szczegdl-
nosci repertuaru znakéw, jakosciowych
wymagan pisma, niezawodnosciiszyb-
kosci czytania. Szybkos¢ pracy urzadzen
rozpoznajacych cyfry ilitery waha sie od
kilkudziesieciu do kilku tysiecy znakow/sek.

Autorzy skoncentrowali si¢ na czytni-
kach dla celéw poligraficzno-wydawni-
czych. Omawiali gléwnie systemy kodow
rozpoznawania znakdéw, opisali tez pod-
stawowe bloki konstrukcji czytnika:

— transportu dokumentéw (podajnik);

— odczytu (sczytywanie informacji z ob-
razu);

- rozpoznawania (klasyfikator).

W celu zapewnienia duzej niezawod-
nosci rozpoznawania i elastycznych pa-
rametréw eksploatacyjnych, wiekszos¢
nowoczesnych czytnikéw ma rozbudo-
wane systemy kontroli i sterowania.

Problemem samym w sobie — pisz3 auto-
rzy —jest stylizowanie krojéw pism. Kréj
OCR-A byt tego krancowym przyktadem.
Doskonalone konstrukcje czytnikéw
umozliwiaja zwrécenie nalezytej uwagi
na estetyke kroju np. OCR-B.

Wspdlczesne czytniki stosowane w poli-
grafii osiagaja liczbe btednych rozpoznan
mniejsz3a niz jedno na sto tysiecy znakéw —
przy pracy z zatrzymaniami. Bez zatrzy-
man niezawodno$¢ jest mniejsza.

Marek Decowski oméwit schemat
blokowy oryginalnej polskiej konstrukeji
optycznego czytnika tekstéw budowa-
nego w Instytucie OrganizacjiiKiero-
wania PAN na zaméwienie Zjednoczenia

Roman Tomaszewski

Przemystu Poligraficznego. Po spraw-
dzeniu teorii i idei konstrukcji w modelu
laboratoryjnym, w uzytkowym proto-
typie czytnika CTM-o02 wprowadzono
dwie grupy analizowania cech znakéw:
globalnych ilokalnych. W klasyfikato-
rze prowadza one do syntezy informacji
rozpoznawanych tekstow.

Repertuar rozpoznawanych znakéw
okreslono na 104 litery i cyfry polskiej
wersji pisma OCR-B2 opracowane;j
w Osrodku Pism Drukarskich w War-
szawie. Maksymalna szybkos$¢ czytania
wynosi 100 lub 200 znakéw/sek. — w za-
leznosci od nosnika informacji wyjscio-
wej. Przewidywana liczba btednych
rozpoznan jest mniejsza niz jedno na sto
tysiecy znakéw przy pracy z zatrzyma-
niami. Planowane zakonczenie budowy -
grudzien 1975 roku —stato sie dla uczest-
nikéw kongresu dodatkowa rewelacja.

ROMAN TOMASZEWSKI, WARSZAWA
Doreczony uczestnikom XV kongresu
ATypl, tlumaczony na kilka jezykow
referat o ,,czarnej sztuce”, opraco-
wany z okazji 500-lecia drukarstwa

w Polsce, oprécz niezbednych danych
historycznych, koncentrowat si¢ na
polskich realiach historyczno-kulturo-
wych i charakterystycznych cechach
stylowych typoartu. Autor w minionych
pieciu wiekach wyréznit osiem gtéw-
nych okreséw liternictwa i typografii
polskiej: renesansu, baroku, klasycyzmu,
romantyzmu, realizmu, modernizmu,
konstruktywizmu i uniwersalizmu.
Zwtaszcza ten ostatni styl, majacy nam
stuzy¢ w codziennym zyciu, lansujacy
idee dominacji formy calosci dzieta nad
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jego czesdciami, stanowi symbioze piekna
i celowosci. Na przyktadzie sztuki typo-
graficznej oméwiono walory produktu,
w ktérym sztuka i technika zintegrowa-
ty doswiadczenia dla dobra cztowieka
czytajacego. Referat prezentowat istotne
tezy do burzliwej dyskusji krytykéw
o zwiazkach sztuki z przemystem na
ostatnim kongresie AICA odbytym réw-
niez w Polsce.

Referat Romana Tomaszewskiego oraz
wiazacy sie z tematem artykut o typo-
grafii doreczono uczestnikom kongresu

w dwu zeszytach ,,Projektu”. Otrzymali
tez obszerna, miedzynarodowa biblio-
grafie materiatéw o czytelnos$ci pism dru-
karskich pidra relacjonujacego te stowa.
Przedstawilem w duzym skrécie prze-
bieg Kongresu ATypI’75iimprez towarzy-
szacych. Po zakonczeniu imprezy nade-
szty z zagranicy listy z podziekowaniami
isugestiami urzadzenia wkrétce jeszcze
jednego spotkania ATypl z Polska — tym
razem poéinocna. Propozycje uczestnikéw
dowiodty stusznosci wybranego hasta
kongresu ,,Litera stuzy porozumieniu”.
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Autorzy tekstéw zamieszczanych w , Literze” w latach 1966-1978

W zbiorze Lit[t]era Romana nie znalazly si¢ teksty wszystkich nizej wy-
mienionych oséb. Niemniej nalezy przedstawié petne grono autoréw, aby
podkresli¢ ukierunkowany przez Romana Tomaszewskiego charakter cza-
sopisma. Dwadziescia osiem 0séb uhonorowalismy krétkimi biogramami.
Nastepne szes¢dziesigt dwie, wérdd ktérych sg autorzy, wspdtautorzy, redak-
torzy i ttumacze, zostaly jedynie wymienione w porzadku alfabetycznym.

AndrzejBanach (1910-1990), literat, krytyk artystyczny, kolekcjoner
dziet sztuki. Jego bogata twérczos¢ pisarska liczy kilkadziesiat tytuléow
popularyzujacych sztuki plastyczne oraz powiesci i opowiadania. Napisat
m.in. O ilustracji (1950), Pismo i obraz (1966), O kiczu (1968), Erotyzm po
polsku (1974), Granice sztuki (1988).

Rudi Bass (1914-2011), amerykanski grafik, ilustrator i pisarz, urodzo-
ny w Austrii. Byt dyrektorem artystycznym CBS News w Nowym Jorku,
gdzie zajmowal si¢ m.in. problematyka czytelnej typografii telewizyjne;.
Od 1986 r. pracowal i tworzyt w Paryzu.

Janusz Benedyktowicz (1918-2001), krakowski malarz, grafik, medalier.
Autor ilustracji ksigzkowych, ekslibriséw oraz cykléw grafik inspiro-
wanych sztuka ludowa. W 1975 otrzymal nagrode im. Brata Alberta.
Uprawiat publicystyke dotyczaca m.in. liternictwa i typografii.

Szymon Bojko (1917-2014), historyk sztuki i krytyk artystyczny, wykta-
doweca szkét wyzszych, scenarzysta filméw o sztuce, koneser i kolekcjoner
sztuki plakatu, znawca problematyki komunikacji wizualnej. Autor m.in.
Polish Roots. Polish-Americans and Polish Artists in Contemporary American
Art (2002).

Max Caflisch (1916—2004), szwajcarski typograf, projektant ksiazek,
ekspert w dziedzinie poligrafii. Wyktadat w Kunstgewerbeschule oraz
Technikerschule der Grafischen Industrie w Zurichu. Autor kilku ksia-
zek, m.in. Typographie braucht Schrift (1978) i Max Caflisch. Typographia
practica (1988). Jego odreczne pismo bylo wzorcem kroju Caflisch Script
autorstwa Roberta Slimbacha.

Matthew Carter (ur. 1937), angielski typograf i liternik mieszkajacy
w USA. Projektowat m.in. dla Mergenthaler Linotype i Bitstream oraz
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czasopism: ,,Time”, ,Washington Post”, ,,New York Times”, ,,Newsweek”
iin. Znakomity projektant fontéw komputerowych, wsréd nich krojéw
Verdana i Georgia dostosowanych do emitowania na ekranach kompute-
réow. Aktywny cztonek ATypl.

Wim Crouwel (1928-2019, wlasc. Willem Hendrik Crouwel), holenderski
dizajner i typograf. Zaprojektowal m.in. holenderski pawilon na Expo’7o
w Osace. W latach 1985-1993 byt dyrektorem Muzeum Boijmans Van
Beuningen — gtéwnego muzeum sztuki w Amsterdamie; profesor na
Uniwersytecie Erazma w Rotterdamie.

Otto Roman Croy (1902-1977), niemiecki fotograf urodzony w Pradze,
autor podrecznikéw fotografii, m.in. Croy’s Creative Photography (1965)
oraz Graphic effects by photography (1973). W czasie II wojny §wiatowe;
niemiecki fotoreporter wojenny. Po wojnie redaktor kilku fachowych
czasopism. W 1961 uzyskal naukowy tytul profesora.

Henryk W. Cytowski (1904-1984), kartograf, autor i redaktor wielu map
i atlaséw. Pracowal m.in. dla Wojskowego Instytutu Geograficznego oraz
w Paristwowym Przedsiebiorstwie Wydawnictw Kartograficznych jako szef
Wydziatu Czystoryséw. Opublikowal Opracowanie graficzne mapy (1963).

Jean Effel (1908-1982, wlasc. Frangois Lejeune), francuski rysownik i ma-
larz akwarelista, karykaturzysta, ilustrator ksiazek. Rysowat m.in. dla
dziennikéw ,,L’Humanité” i ,France-Soir”. W latach 1945-1956 stworzyt
wielokrotnie publikowany cykl pieciu ksiazek z dowcipnymi rysunkami

o biblijnym stworzeniu §wiata — La Création du monde.

Wiadimir Andriejewicz Faworski (1886-1964), rosyjski grafik, malarz

i scenograf. Autor prac z teorii sztuki. W latach 1930-1934 profesor Insty-
tutu Poligraficznego w Moskwie. Zajmowal sie gtéwnie ksigzkowg grafika
wydawnicza; za ilustracje do klasycznych dziet literatury rosyjskiej otrzy-
mal Nagrode Leninowska (1962).

Adrian Frutiger (1928-2015), szwajcarski artysta grafik, typograf, projek-

tant systeméw komunikacji wizualnej. Dtugie lata pracowal w Paryzu.

Twérca wielu pism drukarskich (np. Univers, Frutiger, Meridien, Avenir)

i autor licznych publikacji o typografii i semiografii, m.in. ksiazki Der

Mensch und seine Zeichen (pol. Czlowick i jego znaki, wyd. Il 2010). Laureat
mogunckiej Nagrody Gutenberga (1986). 393
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Karl Gerstner (1930—2017), grafik projektant i malarz z Bazylei. Studio-
wal typografie u Emila Rudera. Specjalista w zakresie grafiki reklamowej
i wspottworca znanej w Europie agencji GGK. Autor glosnej swego czasu
ksiazki o dizajnie Programme Entwerfen (1963).

André Giirtler (ur. 1936), szwajcarski grafik, typograf i projektant pism,
pedagog, dzialacz ATypl. W latach 1959-1965 pracowal w atelier Adriana
Frutigera w Paryzu. Wyktadat w Schule fiir Gestaltung w Bazylei oraz
Rhode Island School of Design w Providence. Wieloletni wspétpracownik
»~Typografische Monatsblitter”.

Jan Jakub Hollender (1907-1989), artysta plastyk, projektant znakéw
graficznych: kosmetykéw Lechia, Pekao, Pronitu, Desy, Ursusa, Universa-
lu, Centrum Zdrowia Dziecka i wielu innych. Wspétpracowat z Doswiad-
czalng Oficyna Graficzng PSP.

Albert Hollenstein (1930-1974), francuski grafik projektant, typograf.
Zalozyciel paryskiego atelier — Studio Hollenstein — ktére zrewolucjoni-
zowalo krajobraz graficzny francuskiej ulicy. Studio specjalizowalo sie
m.in. w projektowaniu efektownych pism do fotosktadu. Wraz z Albertem
Botonem zaprojektowat znany kréj Eras.

Albert Kapr (1918-1995), niemiecki projektant, kaligraf i typograf, uczen
Ernsta Schneidlera. Autor podrecznikéw liternictwa i typografii oraz prac
naukowych z dziedziny historii drukarstwa. Profesor Hochschule fiir
Grafik und Buchkunst w Lipsku, w latach 1966-1973 rektor tej uczelni.
Laureat lipskiej Nagrody Gutenberga (1961).

David Kindersley (1915-1995), angielski liternik i kaligraf, projektant mo-
numentalnych inskrypcji epigraficznych. Praktykowat m.in. w warsztacie
Erica Gilla. W latach 50. i 60. XX wieku uznawany za jedna z najwazniej-
szych postaci kultywujacych tradycje rzemiosta artystycznego w klimacie
rewolucji przemystowe;j.

Leo Kohiit (1917-2013), stowacki pisarz. W mtodosci byl zecerem. Stu-
diowat historie sztuki na Uniwersytecie Karola w Pradze, gdzie uzyskat
doktorat. Znawca sztuki edytorskiej. Z powodéw politycznych usuniety
ze Stowackiej Akademii Nauk, emigrowat do Niemiec i USA. Autor ksiazki
Typografickd dprava knihy (1960).
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Gerrit Willem Ovink (1912-1984), holenderski typograf, projektant pism,
badacz czytelnosci i rozpoznawalnos$ci pism, profesor Uniwersytetu w Am-
sterdamie. Napisal m.in. Legibility, Atmosphere-Value and Forms of Printing
Types (1938). W latach 1945-1977 doradca artystyczny Lettergieterij Am-
sterdam (Tetterode). Laureat mogunckiej Nagrody Gutenberga (1983).

Wiadystaw Semkowicz (1878-1949), historyk mediewista, profesor
Uniwersytetu Jagielloniskiego. Zajmowat si¢ m.in. naukami pomocniczymi
historii: paleografia, dyplomatyka, genealogia, sfragistyka, heraldyka, itp.
Autor monumentalnego dziela Paleografia taciriska (1951, 2011 wyd. III).

Tibor Szanté (1912—2001), wegierski typograf, naczelny grafik wydaw-
nictwa Helikon, wyktadowca na uczelniach artystycznych. Autor mo-
nografii 4 betii (polskie ttumaczenie Pismo i styl, wyd. I11986). W latach
1957-1977 redaktor ,Magyar Grafika” oraz magazynu ,Interpress-
graphik”. Laureat lipskiej Nagrody Gutenberga (1982).

Solomon Benedyktowicz Telingater (1903-1969), malarz, grafik, projek-
tant czcionek. Pochodzit z Tyflisu , studiowal w Baku i Moskwie u Wia-
dimira Tabora. Projektowat i zilustrowal m.in. stynne wydanie poematu
Dwunastu Aleksandra Bloka (Baku, 1918 i 1923). Laureat lipskiej Nagrody
Gutenberga (1965) za zastugi w projektowaniu ksiazki.

Walter Tracy (1914-1995), angielski typograf, liternik, projektant ksia-
zek, czasopism. Kierowal projektowaniem nowych pism w firmie Linoty-
pe. Twérca m.in. popularnego gazetowego kroju Jubilee (1954) oraz pism
arabskich dla firm Letraset i Bitstream. Autor The Typographic Scene (1988).

Jan Tschichold (1902-1974), szwajcarski typograf, liternik, autor publika-
cji z dziedziny projektowania typograficznego. Jeden z pionieréw awan-
gardy XX wieku. W mtodosci napisat Die neue Typographie (1928), wykta-
dajaca credo typografii funkcjonalizmu. Z uptywem czasu sktaniat sie ku
klasycznej typografii. Laureat lipskiej Nagrody Gutenberga (1965).

Dirk Wendt (ur. 1935), niemiecki psycholog. W latach 60. i 70. XX wieku
badacz czytelnosci pism drukarskich w Instytucie Psychologicznym Uni-
wersytetu w Hamburgu. Z Peterem R. Hofstdtterem napisat Quantitative
Methoden der Psychologie (1974). PéZniej profesor Uniwersytetu Christiana-
-Albrechta w Kilonii.
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Danuta Wréblewska (1934-2013), historyk i krytyk sztuki wspoétczesnej,
animatorka wystaw. Wieloletnia publicystka i redaktorka ,,Projektu”
(1956-1983) oraz ,,Pokazu” (1993-2008). Autorka ksigzki Polish Contem-
porary Graphic Art (1988) wydanej w kilku jezykach. W latach 19902001
kierowata warszawska Galerig Kordegarda.

Hermann Zapf (1918-2015), niemiecki grafik, typograf, mistrz kaligrafii.
Swiatowy autorytet w dziedzinie liternictwa drukarskiego, nauczyciel
kilku pokolen grafikéw. Autor ksiazek o pismie i typografii. Brat udziat
w projektowaniu pism dla wszystkich systeméw sktadania, od tradycyj-
nych otowianych czcionek po wspédtczesne fonty komputerowe. Laureat
mogunckiej Nagrody Gutenberga (1974).
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A oto pozostali wspoéttworcey tresci , Litery™:

Alicja Adamska
Anna Andreeff
Ireneusz Baliniski
Kazimierz Blichewicz
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Ludwik Buczynski
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Jean Daniel
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Indeks nazwisk

Adamczewska Bozena 217
Adamska Alicja 397
Alberti Leon Battista 340
Amphiareo Vespasiano 257
Anastazjew Josif Jozifowicz 39, 40
Andreeff Anna 397
Andrzejewski Jerzy 50
Anisson Jean 155
Arcab Dorota 379, 383
Arnold Edmund 309, 313
Arrighi Ludovico degli, Vicentino 55,
104, 339, 341
Atatiirk Kemal 195
Augezdecki Aleksander 383
August zob. Oktawian August
Babbage Charles 155, 158
Balinski Ireneusz 397
Banach Andrzej 392
Baron Stanley 250
Baskerville John 20
Bass Rudi 12, 247, 392
Bayer Herbert 166, 204
Beltran Felix 380
Benda Jaroslav 132, 142
Benedyktowicz Janusz 58, 392
Benton Linn Boyd 360
Benton Morris Fuller 361, 364
Bergh George van den 161
Berliner Anna 161
Bernaciniska Janina 217
Bernacinski Stefan 112
Berner Conrad 108
Bing-Nan Yu 22, 30
Blichewicz Kazimierz 397
Blok Aleksandr 395

Bodoni Giambattista 20, 65, 66, 70,
102, 170, 238, 276

Boettcher Z., statystyk jezyka 48, 49,
51-52

Bohn Hans 361

Bojko Szymon 12, 320, 392

Bolander Tage 378

Bomberghe Cornelius van 332

Borowska Urszula 217, 230, 397

Boton Albert 394
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Bradley Morton C. 162
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Brandt Volkmar 30
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Breland Marian K. 161
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Charkiewicz Aleksander 49
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Chocianowicz Krystyna 350

Choténovsky Zdenék 380
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Croy Otto Roman 393

Cytowski Henryk W. 292, 393

Czachowski Adam 350

Czeranowski Feliks 397

D’Alembert Jean 336

Dair Carl 163, 204

Daniel Jean 397

Davis R.C., badacz czytelnosci 161

De Vinne Theodor L. 360

Dearborn Walter F. 159, 162

Decowski Marek 12, 378, 389, 390, 394

Delamarre Nicole 84,207, 397
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Dulewicz Roman 13, 378, 389, 397
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Eidenbenz Hermann 380

Ekiert Teresa 50-52
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Epps Timothy 166, 172, 204

Erbar Jakub 308, 315

Erdmann Benno 92, 158

Eska Maria 382

Estienne, rodzina 330

Evans Christopher 166, 172, 204

Facincani Mario 341

Faworski Wiadymir Andriejewicz
12, 393

Feliciano Felice, Veronese 193,
338-345

Ferree C.E., badacz czytelnosci
100

Figgins Vincent 202

Fijatkowska Janina 378, 379

Filip II, krdl 330

Fischer Hans 220, 397

Fletcher Alan 380

Forbes Colin 380

Foster Jeremy J. 161

Franken R.B., badacz percepcji 161

Frutiger Adrian 12-14, 32, 37, 84,
166, 196, 207, 209, 222, 378,
393,394

Fulin Miloslav 142

Fust Johann 192

Galewski Tadeusz 397 399
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Galileusz, Galileo Galilei 198

Garamond Claude 20, 65, 70, 71, 102,
107, 108, 170, 279, 303, 333

Gardzielewski Zygfryd 216, 361

Gawronski Ryszard 13, 49, 51-52, 397

Gadzikiewicz Witold 99

Geck Elisabeth 107

Gerstner Karl 12, 72, 394

Gid Raymond 380

Gieysztor Aleksander 350

Gill Bob 380

Gill Eric 73, 394

Gnauck Gunter 221

Gogut Irena 48

Goldschneider Alfred 158
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Goudy Frederic W. 134
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Greinke Hans-Peter 221
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Gruszka Jézef 361

Giurtler André 84,207, 394

Gustafson Levarl M. 162

Gutenberg Johannes 192, 197, 224,
234, 325, 368

Guyot Frangois 332

Hailstone M., badacz czytelnosci 161

Haiman Gyorgy 220

Haultin Pierre 333

Haluza Harald 221

Hansard Thomas 155

Heiderhoff Horst 301

Heidrich Andrzej 115, 220, 221, 348,
364, 382

Hensel Wojciech 350

Hlavacek Lubos 394

Hlavsa Oldtich 37, 135

Hoffmann Armin 380

Hoffmann Hermann 364
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Hofstitter Peter R. 395

Hollender Jan Jakub 112, 115, 394

Hollenstein Albert 12, 174, 372, 394

Hong-Hi-Ju 397

Horlbeck-Kappler Irmgardt 380

Hrozny Bedfich 135

Huey Walter B. 158, 162

Humbold Alexander von 280

Hutt Allen 308, 309

HycJan 117, 152, 181, 350, 397

Ibisz Wtadystaw 397

Idzkowski Jan 359, 362, 364

Itten Johannes 322

Jacno Marcel 380

Jacquard Joseph Marie 194

Jagtom Akiwa ilzaak 49

Janowski Henryk 397

Janowski Witold 112, 379

Januszowski Jan 383

Janson Anton 68

Jaquet-Droz Pierre 193

Jasinski Jarostaw 115

Jaugeon Nicolas 257

Javal Louis Emile 100, 117, 152, 158

Jenkins L.B., badacz czytelnosci 162

Jenson Nicolas 20, 181, 182, 194,
238, 257

Jezynski Stanistaw 360, 361, 363

Johnston Edward 104, 162

Jonczew Wasyl 220

Jullien Jean Daniel 316

Kaech Walter 55-57

Kalab Method 132, 133, 134, 135

Kamekura Yusaku 113, 324, 380



Kanski Vaclav 133

Kapr Albert 12, 20, 31, 32, 221, 257,
378,394

Karow Peter 378,389

Kaufmann, twdrca alfabetu 203

Keere Hendrik van den 333

Kedracki Andrzej 397

Kietlinski Ryszard 168, 209, 247,
307,397

Kindersley David 12, 181, 394

Kis Miklés Tétfalusi 383

Klare George R. 162

Klee Paul 284

Kleukens Friedrich W. 360

Kluczek Jan 378

Klosowicz-Yukevich Joanna 381

Kochanowski Jan 383

Kogan J.I, liternik 221

Kohut Leo 394

Kolak Tadeusz 114

Kolew G., juror konkursu 220

Konopka Tadeusz 397

Korber Wolfgang 301

Korger Hildegard 221

Korte Wilhelm 94

Kotarbinska Julia 325

Kowaczew Stefan 221

Kowalska Barbara 47, 92, 369, 397

Kozianscy Eugeniusz i Kazimierz
364

Kozsik Jozsef 220

Kozubow G.I,, liternik 221

Krakowiak Zbigniew 397

Kramek Martyn 15

Krimpen Huib van 383

Krukowski Jerzy 397

Krupowa Ellen 221

Kruzynska Elzbieta 13, 349, 382

Kudriaszow Nikotaj Nikotajewicz 221

Kujus Horst 162

Kunowski Felix von 166

Kuster Volker 221

Kuzanian Pawel M. 221

Kuzniarska Hanna 397

Kysela Frantisek 132

Lange Karl-Heinz 221

Langner Wiktor 114

Lazurski Wadim Wtadymirowicz
32, 35, 220

Le Bé Guillaume 333

Lebelt Eugeniusz 114

Leibniz Gottfried Wilhelm 193, 316

Lenk Krzysztof 384

Leonardo da Vinci 168

Leschot Georges-Auguste 193

Leupin Herbert 380

Levi-Strauss Claude 329

Linzboth Juraj 220

Lissitzky El 322

Lochbaum Carol 397

Lucio Meyer J.J. de 301

Luckiesh Matthew 100, 152, 159,
160, 162

Ludwik X1V, krél 193

Eawnik Eszter-Esztényi 350, 397

Eucki Szymon 15

Mabry James E. 162

Macha Karel Hynek 133

Maj Zdena 397

Maksim Wiaczestaw W. 221

Maksimow Wtadimir A. 221

Maksymilian II, cesarz 106

Maliszewski Kazimierz 115

Maly Bronislav 142

Matecki Stefan 114

Man Pin-Yan Ju 254

Magnus Olaus 297

Malin Charles 341

Mannerl Kari 380

Mantegna Andrea 339 401



402

Manutius Aldus 71
Marcinkiewicz Krzysztof 397
Mardersteig Giovanni 338-345, 371
Marek-Eucka Monika 9, 14
Markiewicz Wlodzimierz 397
Marso Stanislav 35, 139, 142
Maslennikowa Z.A., literniczka 221
Mastowski Wiadystaw 397
Mathes Helmut 397
Mathews Max V. 397
Mavignier Almir 380
May Stanistaw 50-52
McGinnies Elliott 94
McKeen Cattell James 158, 160
McKie Reid A. 97
McLuhan Marshall 384
Melanowski Wiadystaw 97
Menhart Oldtich 133, 134-139, 141,
142,143
Messmer Oskar 158
Meynell Francis 106
Millington James 156, 162
Misiak Marian 10
Misek Karel 139
Mtodozeniec Jan 380
Modrzejewski Filip 15
Moholy-Nagy Laszlé 322
Mohring Hans 362
Moile Damiano da, Moyllus
257, 340
Mommsen Theodor 340
Moon William 204, 249
Moretus Jan I 334
Mori Gustaw 106, 107
Morris William 20, 104, 131, 194,
99, 278, 368
Morrison Stanley 106, 308
Morse Samuel 194, 204
Moss Frank 152, 159, 160, 162
Moss Judith A. 397

Mroszczak Jézef 276, 329

Miiller Robert F. 158

Muller-Brockmann Josef 380

Murat René 131, 220, 397

Musiat Ewa 397

Muzika FrantiSek 107, 131, 142

Nahinsky Irwin D. 162

Naranen Seppo 380

Nita Kazimierz 279

North AlvinJ. 162

Norwid Cyprian 279

Nowak Helena (Nowak-Mroczek)
13, 220, 221, 276, 289, 348, 381, 397

Nowak Maria 349, 382

Nézko-Paprocka Emilia 114

Oktawian August, cesarz 321, 341

Olszanska Maria 397

Orgelbrand Samuel 363

Otreba Andrzej 206, 387

Ovink Gerrit Willem. 12, 95, 144, 152,
156, 160, 161, 395

Pacioli Luca 257, 340

Palatino Giambattista 71

Panek Frantisek 142

Parnowski Tadeusz 350

Pascal Blaise 193

Patterson Donald G. 127, 152,
160-163, 242

Pawelska Irma 397

Peignot Charles 37

Petri¢ Ratko 380

Piasecka Ewa 397

Picasso Pablo 380

Picka Jaroslav 136, 137

Piekarniak Henryk 47-49

Pieczatkowski Feliks 397

Pietrzak Zdzistaw 114

Pietrzyk Tadeusz 114, 115

Piggott Reginald 166, 204

Pillsbury Walter Bowers 93, 158



Pitagoras 340

Piwocki Ksawery 276

Pizzicoli Ciriaco de 339

Plantin Christopher 106-108, 330-338

Platon 340, 368

Poffenberger A.T., badacz czytelnosci
161

Popow Todor 221

Porebski Mieczystaw 355

Posekany Jindfich 142

Postman Leo 94

Poulton E.C., badacz czytelnos$ci 161

Péttawski Adam 216, 359

Preissig Vojtéch 131, 133, 134

Preston K., badacz czytelnosci 100

Prince Jack H. 163

Przadka Ewa 350

Przypkowski Tadeusz 378

Pyke Richard L. 159-161

Rajlich Jan 380

Raman Pekka 380

Rambousek Antonin 220

Rambousek Jan 137

Ramusio Paolo 340

Rand Gertruda 100

Rapacki Jan 301, 316, 372, 397

Raphelengius Frans 334

Rathousky Jifi 380

Read Ronald Kingsley 166

Rehe Rolf F. 378, 381

Renner Paul 73, 362, 363

Reymont Wiadystaw 49

Richaudeau Frangois 117-122

Rizzoni Martino 339

Roethlein Barbara E. 95, 160, 162

Rogers Bruce 194

Rooses Max 106

Rostkowski Stefan 397

Rozek Roman 397

Ruder Emil 394

Rutkowska Irena 55, 65,102, 174,
192, 217, 240, 257, 397

Ruuhinen Erka 380

Rzepecki Stefan 114, 220

Sabon Jakub 106-108, 302

Sabon Sulpice 106

Safarewicz Aleksander 99

Sakwerda Henryk 220, 221, 289

Sanford Edmund C. 95, 160

Sartre Jean-Paul 318

Satalecka Ewa 15

Sautter Hans 123

Schlosberg Harold 92

Schmidt Rudolf 303

Schneidler Ernst 394

Schoffer Peter 181, 182

Schoéne Rudolf 340

Schulz-Anker Erich 301

Schuman Heinz 30

Schumann Friedrich 93

Schumann Willy 365

Schiitz Johannes 381

Seidler Jerzy 50

Semkowicz Wtadystaw 62, 395

Shanahan Margaret 248

Shannon Claude Elwood 120

Shaw Georg B. 195

Slimbach Robert 392

Stomka Zdzistaw 47-49

Smith Hansel J. 161

Snell, oftalmolog 99

Sobociniska Adrianna 10

Sokotowski Wojciech L. 397

Solomon Richard L. 94

Soucek Stanislav 37

Spencer Herbert 106, 152-167, 240

Starch Daniel 161, 162

Starkiewicz Witold 97

Steffen Maria 49, 51-52

Steinberg Saul 381 403



404

Strzeminski Wladystaw 204, 322

Stwosz Wit 378

Surowiecki Witold 114

Svolinsky Karel 133, 135-136

Szalecka Teresa 39, 72,144, 397

Szalek Zygmunt 397

Szanté Tibor 12, 37, 105, 279,
350, 395

Szczepski Bronistaw 397

Szeffel Tadeusz 48

Szicgat Abram Grigoriewicz 285

Szeliga Leszek 397

Sztuka Marian 349, 363

Szydtowska Agata 10

Sliwka Karol 114

Slusarczyk Jézef 397

Swierc Jan 216, 220, 397

Tabaczkiewicz Elzbieta 131, 397

Tabor Wtadimir 395

Tagirow Faik Szakirdzanowicz
39, 44

Tanaka Hiroshiilko 381

Tavernier Ameet 332

Teimer Pavel 142

Telingater Solomon Benedyktowicz
12, 39, 395

Thanhiuser Herbert 364

Thorn Robert 202

Tinker Miles A. 95, 98, 101, 119, 127, 152,
158-163, 240

Tomaszewska Ewa 15

Tomaszewski Andrzej 10, 357, 383, 397

Tomaszewski Henryk 115, 380

Tomaszewski Roman 9-14, 21, 31, 32,
61, 84, 105, 106, 112, 123, 202, 215,
217, 220, 230, 255, 278-280, 284, 289,
329, 338, 346, 350, 356, 368, 378, 379,
381,390

Toora Jan van 381

Topfer Stanistaw 115

Tory Geofroy 279, 340

Toynbee Arnold 369

Tracy Walter 235, 307, 395

Trajan, cesarz 59, 70, 264

Trepkowski Tadeusz 380

Trivella Ameglio 341

Troxel Donald 397

Turbacka Maria 115

Tusar Slavoboj 132, 133, 134, 135

Twardoch Adam 15

Tracy Walter 12

Tschichold Jan 12, 102, 105, 106111,
203, 279, 302, 322, 338, 395

Tyfa Josef 139, 142

Urbaniec Maciej 380

Urbanski Leon 13, 115

Verini Giovanni Battista 257

Vernon Magdalen D. 158

Vicentino zob. Arrighi

Vinci zob. Leonardo da Vinci

Voltaire (Frangois-Marie Arouet)
282

Wabik Adolf 217

Wachsmann Konrad 170

Wagner Georg 93

Walker Emery 194

Weber, typograf 163

Wechel André 107

Weiner Richard 134

Weiss A.P., oftalmolog 160

Wendt Dirk 240, 395

Wendt Ernst 381

White Kenneth 381

Wiegand Willy 65

Wilke Martin 365

Wirzbieta Maciej 383

Witruwiusz Marek 340

Winiarski Franciszek 114

Wolf Rudolf 362

Wolter Horst Erich 32, 33, 220



Woodworth Robert S. 92, 94

Wojcik Katarzyna 15

Wréblewska Danuta 396

Wunderlich Gert 30, 32, 35, 221, 381

Yran Knut 323

Zachrisson Bror 95, 97, 100, 101, 119,
159-162, 240, 242

Zbigniew Zadrozny 397

Zamecznik Wojciech 115

Zamianini Giuseppe 381

Zapf Hermann 12, 32, 33, 35, 36, 37, 65,
192, 199, 230, 308, 315, 325, 350, 368,
378, 388,396

Zelek Bronistaw 349, 380

Zigany Edit 220
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Ksiazka ma 51 6semek drukarskich.

51 jest liczba atomowa antymonu
niezbednego w czcionkowym
stopie odlewniczym.



