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Wst´p Bogus∏awa Jackowskiego 
¶ Jak uk∏adaç sztuçce na stole, jak je odk∏adaç po skoƒczo-

nym posi∏ku, a jak w przerwie mi´dzy daniami, w jakiej kolejno-
Êci podawaç wina, do jakich potraw wino bia∏e, a do jakich 
czerwone, jakà temperatur´ jakie wino winno mieç – to wszyscy
wiedzà, a w ka˝dym razie wszyscy wiedzà, ˝e powinni wiedzieç,
bo to przecie˝ bon ton, savoir-vivre!

Czy to nie dziwne, ˝e savoir-vivre nie odnosi si´ do s∏owa
drukowanego, chocia˝ druk to te˝ po˝ywienie, tyle ˝e dla ducha?
Nie to, ˝ebym nie lubi∏ zjeÊç i wypiç, wy˝ej jednak stawiam stra-
w´ duchowà i bardzo sobie ceni´, gdy przyrzàdzona jest ape-
tycznie. A wystarczy wejÊç do pierwszej lepszej ksi´garni, by zo-
baczyç zatrz´sienie wyrobów ksià˝kopodobnych: byle jaki sk∏ad,
przyma∏e marginesy, fatalnie zaprojektowana i nieczytelna
ok∏adka, bezsensowny dobór rodzajów i wielkoÊci pism, brzyd-
kie ilustracje, okropna oprawa. List´ niedostatków mo˝na mno-
˝yç. Ale stan wydawanych ksià˝ek to jeszcze pó∏ biedy. Drugie
pó∏ biedy w tym, ˝e wi´kszoÊç osób zdaje si´ nie zauwa˝aç pro-
blemu. Co to jest pismo szeryfowe? Czym si´ ró˝ni od bezsze-
ryfowego? A w ogóle po co tyle ró˝nych pism, przecie˝ jest 
Times i Ariel [sic!]? To tak, jakby ktoÊ nie odró˝nia∏ makaronu
od naleÊnika i zastanawia∏ si´, na co komu inne potrawy.

Czy to oznacza, ˝e nikt ju˝ nie pami´ta, jak si´ robi pi´kne
ksià˝ki? By∏by to sàd pochopny. Ksià˝ka Andrzeja Tomaszew-
skiego, którà Paƒstwo trzymajà w r´kach, pokazuje, ˝e wbrew po-
zorom wielu jest takich, którzy starajà si´ odpowiednià daç s∏o-
wu liter´ i litery zgrabnie sk∏adaç w s∏owa, a s∏owa – w ksià˝ki.

Andrzej jest jednym z nich. Do jego ksià˝ek nie stosuje si´
stara facecja: „kochane dziatki, nie róbta tak, jak ja robi´, tylko
tak, jak ja mówi´, ˝eby robiç”. Andrzej wie, co to jest dobrze wy-
konana ksià˝ka. Od wielu lat nadaje drukom eleganckà form´,
ongiÊ za pomocà czcionek metalowych, a obecnie u˝ywa kompu-
tera. I ma do tego dryg! Umie te˝ pi´knie i zajmujàco opowia-
daç o Êwiecie typografii, który go fascynuje. Opowiadaç tak,
˝e jego fascynacja udziela si´ s∏uchaczom. Wiem, bo bywam 
s∏uchaczem Andrzeja.

Ta ksià˝ka to nie tylko zbiór interesujàcych zapisków typo-
grafa. To równie˝ – a mo˝e przede wszystkim – spotkanie z An-
drzejem i z jego Êwiatem. Czytajàc zamieszczone w tym zbiorze



eseje, odnosz´ wra˝enie, ˝e Andrzej siedzi obok i opowiada.
Opowiada o typografii wytwornej – o rzetelnym edytorstwie,
o tym, kto w Polsce, a kto na Êwiecie nadobne pisma projektuje,
o tym, jak z tym drzewiej bywa∏o, o mistrzach tej sztuki, z któ-
rych wielu mia∏ okazj´ poznaç osobiÊcie, o pieczo∏owicie wyda-
nych ksià˝kach, dawnych i wspó∏czesnych. Sporo tu tak˝e cieka-
wostek. Mo˝na si´ na przyk∏ad dowiedzieç o bójce, w którà kra-
kowski drukarz wda∏ si´ 500 lat temu, o historii wygibasa &,
zwanego ampersandem, i o innych mniej lub bardziej wa˝nych,
a zawsze ciekawych sprawach.

OpowieÊci te pozwalajà mi wierzyç, ˝e prawd´ mówi tytu∏
jednej z nich: „czas mija, ksià˝ki zostajà”. ˚e wbrew proroctwom,
które wysy∏ajà papierowà ksià˝k´ do lamusa i wró˝à wspania∏à
przysz∏oÊç cudownemu dziecku, ekranowi komputerowemu,
drukowane ksià˝ki przetrwajà, gdy˝ strawa dla ducha musi byç
nale˝ycie podana. Nie tylko kszta∏t i uk∏ad liter si´ liczy, wa˝ny
jest równie˝ dotyk ch∏odnej ok∏adki, szelest przewracanych
stron...

Byç mo˝e wydawnictwa wymagajàce szybkiej aktualizacji –
zw∏aszcza obszerne, takie jak informatory, encyklopedie, s∏owni-
ki – zakoƒczà niebawem swój papierowy ˝ywot. Jestem jednak
pewien, ˝e druk przetrwa. Technologia si´ zmieni, materia∏y si´
zmienià, a pi´kne ksià˝ki zostanà.

Zagorzali zwolennicy publikacji elektronicznych te˝ znajdà
w tej ksià˝ce coÊ dla siebie, bo czy publikacje elektroniczne 
muszà byç brzydkie? To, co mo˝na zobaczyç na przyk∏ad w in-
ternecie, sugeruje odpowiedê twierdzàcà. A przecie˝ zasady
przygotowywania ∏adnych publikacji, czy to elektronicznych,
czy to papierowych, sà takie same.

O tych zasadach opowiada Andrzej w swojej ksià˝ce. Czyta-
jàc Zapiski ksià˝koroba, mo˝na si´ nauczyç szacunku dla liter
i nabraç dobrych manier typograficznych. A warto znaç „bon ton
drukarski”, dziÊ nawet bardziej ni˝ dawniej, bo komputery zb∏à-
dzi∏y pod strzechy i ka˝dy z nas mo˝e w jakimÊ sensie staç si´
drukarzem.
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O jubileuszach, „Poligrafice”
i „Literze” ¶ Jestem rówieÊnikiem jubilatki „Poli-
grafiki”. Humorystycznie rzecz ujmujàc – zaczà∏em z nià wspó∏-
pracowaç w wieku okràg∏ych lat dziesi´ciu. Zawdzi´czam to
swojemu ojcu. By∏o tak:

Pod koniec lat pi´çdziesiàtych czasopismo sk∏adano na lino-
typie w warszawskiej Szkole Poligraficznej przy ulicy Konwik-
torskiej, a mój ojciec – Roman Tomaszewski – oprócz ró˝nych
prac redakcyjnych czy autorskich w „Poligrafice” przygotowywa∏
równie˝ do ∏amania makiety kolejnych zeszytów. Poczàtkowo
z tatà, a potem ju˝ sam, chodzi∏em do Pana Linotypisty po odbit-
ki korektowe szpalt potrzebne do wyklejania makiet. Mieszkali-
Êmy wtedy przy ulicy Franciszkaƒskiej i do gmachu szko∏y dru-
karskiej by∏o blisko – rzut beretem.

Ojciec siadywa∏ wieczorami w domu przy masywnym biur-
ku, na którym pali∏a si´ lampa z aba˝urem zrobionym z kartonu
matrycowego z wyt∏oczonym sk∏adem do stereotypii. [Dzieci´ca
fascynacja tym aba˝urem – mog∏em wyciÊni´te kalandrem liter-
ki oglàdaç bez koƒca – odegra∏a istotnà rol´ w moim zaintereso-
waniu drukarstwem.] Obok biurka, na ma∏ym sto∏eczku, by∏o
moje miejsce pracy. Mia∏em za zadanie wycinaç no˝yczkami
sk∏ad z odbitek szpaltowych tak, aby obciàç marginesy, nie naru-
szajàc wydrukowanego tekstu.

Lubi∏em to pomaganie – zapach biurowego kleju z gumy
arabskiej, ciekawe rozmowy z tatà i poczucie, ˝e jestem przydat-
ny podczas PRAWDZIWEJ pracy. Dawa∏em mu gotowe do wkle-
jania powycinane szpalty, odpowiednio ponumerowane i pose-
gregowane wed∏ug szerokoÊci sk∏adu. Tutaj, niestety, moja rola
si´ koƒczy∏a i mog∏em tylko troch´ popatrzeç, jak strona po 
stronie powstaje makieta. Potem mia∏em do wyboru odrabianie
lekcji albo czytanie Winnetou.

Kilka lat póêniej, w czasie nauki w Technikum Poligraficz-
nym [1962–67], jako syn jednego z redaktorów „Poligrafiki”
by∏em uczniem doÊç dobrze poinformowanym w kwestiach za-
wodowych. Podczytujàc miesi´cznik i pytajàc ojca o to lub owo,
mog∏em czasem znienacka zaginaç nauczycieli. Za˝ywa∏em 
z tego powodu wÊród kolegów niejakiego splendoru, co by∏o
o tyle wa˝ne, ˝e nie najlepiej umia∏em graç w siatkówk´. Umie-
j´tnoÊç ta by∏a w tym czasie w szkole, obok dobrej gry w pokera,
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kamieniem w´gielnym powa˝ania wÊród kolegów i pozycji
w klasie.

Mój pierwszy opublikowany tekst na temat produkcji czcio-
nek znalaz∏ si´ w jubileusz dzieci´ciolecia od wycinania szpalt,
w 1968 roku, w redagowanej w ca∏oÊci przez rodzica „Literze”.
Zeszyty „Litery” by∏y w latach 1966–74 samodzielnym dodat-
kiem do „Poligrafiki”. Wydrukowanie tego artyku∏u oczywiÊcie
zawdzi´czam ojcu. Akurat w tym czasie by∏em w wojsku w cha-

rakterze odmó˝d˝onego i do
cna zgn´bionego kota, bli-
skiego psychicznego za∏ama-
nia. Ojciec wyjà∏ z mojej ma-
turalnej pracy dyplomowej
stosowny fragment, potrzeb-
ny mu z merytorycznych
wzgl´dów. Nigdy nie zapomn´
radosnej chwili, kiedy do jed-
nostki wojskowej w Zgierzu
dotar∏ zeszyt „Litery” z teks-
tem mojego autorstwa.

Od czasu tego pierwszego
artyku∏u zdarza∏o mi si´ nie-
kiedy pisywaç, najpierw do
„Litery”, a potem do „Poli-
grafiki”, w której debiutowa-
∏em dwucz´Êciowym artyku-
∏em traktujàcym o typografii
i ilustracji w drukach pierw-

szych t∏oczni krakowskich. By∏o to w 1974 – jubileuszowym roku
500-lecia drukarstwa w Polsce – i sta∏o si´ znowu z inspiracji oj-
ca, który przeczytawszy mojà semestralnà prac´ uniwersyteckà
z historii ksià˝ki, namówi∏ mnie do jej opublikowania.

Kiedy po latach, jesienià 1996 roku, redaktorzy – pan Apoli-
nary Brodecki i pani Iwona Zdrojewska – zaprosili mnie do ko-
legium redakcyjnego miesi´cznika, czu∏em przy tym tchnienie
niewidzialnego ducha mojego Ojca. Z zaproszenia oczywiÊcie
skorzysta∏em i jab∏ko rzeczywiÊcie pad∏o tu˝ ko∏o jab∏oni.

„Poligrafika” 8/1998
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Hommage á Leon Urbaƒski ¶ DoÊwiadczalna
Oficyna Graficzna PSP na Finlandzkiej w Warszawie istnia∏a ju˝
czwarty rok, kiedy trafi∏em do niej jako praktykant z Technikum
Poligraficznego. Tam spotka∏em Leona Urbaƒskiego po raz
pierwszy. W∏aÊnie sk∏ada∏em r´cznie z maszynopisu, który do-
sta∏em od starego zecera Wac∏awa Sieradzana [jeÊli dobrze pa-
mi´tam, by∏a to tabelka jakiegoÊ formularza do wewn´trznego
u˝ytku w drukarni], kiedy poczu∏em, ˝e ktoÊ za mnà stoi i posa-
puje z dezaprobatà. Wiedzia∏em ju˝ wczeÊniej, ˝e lada chwila ma
si´ pojawiç w drukarni pan Leon Urbaƒski – mistrz, mag, bicz 
na fuszerów, alfa i omega Oficyny. Struchla∏o moje nastoletnie
serce, bo domyÊli∏em si´, ˝e oto On za mnà stoi.

– Dlaczego, ch∏opcze, wk∏adasz pó∏firety pomi´dzy wyrazy,
robiàc TAKIE DZIURY? – zapyta∏ doÊç ∏agodnie.

Zaczà∏em coÊ m´tnie t∏umaczyç o normach sk∏adania i o tym,
˝e tak si´ nauczy∏em w szkole. Ulitowa∏ si´ nad mojà niewiedzà
i spokojnie wyt∏umaczy∏, co to jest sk∏adanie „na trzeciank´”
i dlaczego w∏aÊnie jedna trzecia fireta jest wielkoÊcià stosownà.
Doda∏ jednak kilka grubych s∏ów na temat durniów, którzy uczà
m∏odych ludzi tak szkaradnie sk∏adaç.

Póêniej wielokrotnie mia∏em okazj´ spotykaç Leona Urbaƒ-
skiego, w niektórych latach rzadziej, kiedy indziej cz´Êciej. Za-
wsze warto by∏o uwa˝nie go s∏uchaç, i to nie tylko mówiàcego
o typografii, drukarstwie czy grafice, ale i o innych sprawach, na
pozór niezwiàzanych z zawodem. Mówi∏ ze swadà, z przekona-
niem broni∏ przemyÊlanych racji, mocno przywiàzany do swego
zdania. Z trudem, jednak dawa∏ si´ czasem przekonaç. Szybko
rozpoznawa∏ tych, którzy chcieli si´ od niego czegoÊ nauczyç.
Wówczas mo˝na by∏o na niego liczyç, bo nie chowa∏ swojej wie-
dzy pod korcem. Nale˝a∏o jednak byç przygotowanym, ˝e cza-
sem wykpi nieÊwiadomoÊç, ochrzani za nie doÊç starannà robo-
t´, zgani niezr´cznoÊç. Nale˝a∏o te˝ spodziewaç si´ raptownej
zmiany jego nastroju, kiedy po popisie malkontenctwa potrafi∏
trysnàç fantastycznym humorem.

Aby si´ uczyç od Leona Urbaƒskiego, nale˝a∏o równie˝
uwa˝nie studiowaç jego druki i projekty. Ale naprawd´ uwa˝nie,
bo dopiero analiza ka˝dego Êwiat∏a, ka˝dego stopnia pisma,
koloru, sposobu przedstawienia i umieszczenia ilustracji, orna-
mentu i innych detali kompozycji typograficznej pozwala zrozu-
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mieç, skàd si´ wzi´∏y: harmonia elementów i wizualny ∏ad. Urok-
liwe pi´kno, niebywa∏a precyzja i trafnoÊç merytoryczna jego
projektów ksià˝ek, akcydensów i innych druków pozostanà jesz-
cze d∏ugo wzorem dla niejednego typografa. I je˝eli chcemy zro-
biç ksià˝k´ ciep∏à, przyjaznà czytelnikowi, o logicznej struktu-
rze, to warto popatrzeç, jak On to robi∏.

Leon Urbaƒski by∏ wspó∏twórcà i g∏ównà postacià wspo-
mnianej na wst´pie DoÊwiadczalnej Oficyny Graficznej PSP
w Warszawie. W ciàgu blisko trzydziestu lat trwania tej unikato-
wej w Polsce placówki [1964–92] powsta∏a niezliczona iloÊç 
pere∏ek sztuki typograficznej, które w znakomitej wi´kszoÊci
wysz∏y spod r´ki mistrza. Projekty przygotowywane na kolejne
lipskie wystawy Internationale Buchkunst-Ausstellung [IBA],
druki wykonywane przez wiele lat na potrzeby protoko∏u dyplo-
matycznego MSZ, mistrzowskie dyplomy dla laureatów Konkur-
sów Chopinowskich i wiele podobnych jego prac mog∏y byç po-
dziwiane, niestety, tylko przez nieliczne grono. Dzi´ki nim zyska∏
jednak mi´dzynarodowà renom´.

Obok typografii i grafiki ksià˝kowej zajmowa∏ si´ projekto-
waniem znaków i symboli oraz heraldykà. W latach 1978–82 
pracowa∏ jako docent na Wydziale Grafiki warszawskiej ASP.
Kierowa∏ tam pracownià projektowania typograficznego zorga-
nizowanà przez siebie od podstaw [sprowadzi∏ m.in. czcionki
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z drezdeƒskiej giserni Typoart]. Bywa∏ jurorem rozmaitych kon-
kursów graficznych i wydawniczych, m.in. w ostatnich dwóch 
latach Punktu „Gazety Wyborczej”*. Nie sposób wymieniç jego
licznych zatrudnieƒ i efektów aktywnoÊci zawodowej. Jest ich
mnóstwo. Podziw bierze, ˝e a˝ tyle na jeden ˝ywot cz∏owieczy.

Leonowi Urbaƒskiemu by∏o trudno
ostatnimi czasy. Komputeryzacja proce-
sów poligraficzno-wydawniczych spo-
wodowa∏a przyjÊcie do zawodu ludzi
przypadkowych, technicznie i intelektu-
alnie nieprzygotowanych. Jak wi´kszoÊç
grafików swego pokolenia mia∏ ambiwa-
lentny stosunek do elektronicznych no-
winek. Stara∏ si´ jednak poznaç specyfi-
k´ pracy za pomocà nowych narz´dzi.
Pan Leon nie móg∏ zrozumieç, jak mo˝-
na produkowaç takà liczb´ knotów, dys-
ponujàc tak wspania∏ymi mo˝liwoÊciami
komputerowych programów graficznych
i edytorskich.

Spotyka∏ si´ te˝ coraz cz´Êciej z nie-
fachowoÊcià redaktorów, ignorancjà
i niesolidnoÊcià wydawców. Niemal po-
wszechny brak szacunku dla profesji ty-
pografa i niewiedza dotyczàca najprost-
szych zagadnieƒ techniki wydawniczej
by∏y przez tego perfekcjonist´ odbiera-
ne niemal jako osobiste zniewagi. Zna-
laz∏ jednak zrozumienie w wydawnictwie Janusza Krupskiego,
gdzie szanowano jego specyficzny sposób pracy i jakoÊç projek-
tów ksià˝ek.

Ostatnià jego pracà by∏ projekt graficzny skomplikowanego
typograficznie dzie∏a, Wierszy Adama Mickiewicza w podobiznach
autografów, wykonany z tzw. makietà matkà dla wydawnictwa
Ossolineum. Mia∏em okazj´ z bliska Êledziç, jak powstawa∏.
Z niedopracowanego redakcyjnie maszynopisu, chaosu materia-
∏u: transkrypcji r´kopisów, filologicznych analiz i ilustracji, po
konsultacjach z redaktorami i autorami, krok po kroku wy∏ania-
∏a si´ spójna logicznie koncepcja ksià˝ki.

* Ciekawy konkurs graficzny
prowadzony w latach 1997–99
przez Ê.p. dodatek „Gazeta –
Ksià˝ki”. Kilka razy w roku trzej
jurorzy: Janusz Stanny, Jan Bo-
kiewicz i Leon Urbaƒski spoty-
kali si´ na Krakowskim Przed-
mieÊciu w Ksi´garni im. B. Prusa
u pani Haliny Tymoszczuk.
SpoÊród nowoÊci wydawniczych
wybierali urodziwe ksià˝ki i na
ka˝dym spotkaniu wyró˝niali
jednà osob´ honorowà nagrodà 
– Punktem. Laureata i jego
ksià˝k´ przedstawiano na pierw-
szej stronie „Gazety”, co spra-
wia∏o grafikom sporo satysfakcji.
[Dosta∏em – nie chwalàc si´ – 
taki Punkt i nie zamieni∏bym go
na ˝adnà innà nagrod´,
w∏aÊnie ze wzgl´du na sk∏ad 
jury konkursu.]

[11]



16 kwietnia dowiedzieliÊmy si´, ˝e Leon Urbaƒski nie ˝yje.
Odszed∏ cz∏onek kilku stowarzyszeƒ twórczych, m.in. Double
Crown Club na Wyspach Brytyjskich. Laureat kilkudziesi´ciu
nagród i wyró˝nieƒ w konkursach krajowych i zagranicznych
[Moskwa, Pary˝, New Delhi, Belgrad]. W latach 1959–89 zdo-
bywca srebrnych i z∏otych medali oraz Grand Prix na presti˝o-
wej IBA. Postaç porównywalna z takimi mistrzami typografii,
jak Jan Tschichold, Giovanni Mardersteig czy Max Caflisch.
Nauczyciel niewielkiego grona uczniów, którzy chcieli go zro-
zumieç i do których mam zaszczyt si´ zaliczaç.

„Wydawca” 5–6/1998

Fragment niezrealizowanego projektu 
Leona Urbaƒskiego z lat 60.
Strony rozk∏adowe Encyklopedii wiedzy o ksià˝ce
wroc∏awskiego Ossolineum
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O redaktorze technicznym raz
jeszcze ¶ W czerwcowym zeszycie naszego miesi´cznika
znalaz∏ si´ tekst Janusza Sowiƒskiego o znaczeniu i funkcjach
redaktora technicznego. W zasadzie zgadzam si´ z treÊcià tego
artyku∏u, a szczególnie z podkreÊleniem potrzeby doskonalenia
zawodowego. MyÊl´ jednak, ˝e kilka spraw zosta∏o niedopowie-
dzianych i warto raz jeszcze redaktorom technicznym poÊwi´ciç
troch´ uwagi.

Redaktor techniczny by∏ w wydawnictwie do niedawna oso-
bà, która mia∏a istotny wp∏yw na wizualnà postaç ksià˝ki. Od-
powiada∏ za prawid∏owe opisanie wszystkich materia∏ów wy-
dawniczych przed przekazaniem do drukarni. Stara∏ si´ te˝, aby
sposób realizacji projektu graficznego ksià˝ki dopasowaç do
technologii poligraficznych stosowanych w danej drukarni.
Do jego obowiàzków nale˝a∏o obliczenie obj´toÊci ksià˝ki, okre-
Êlenie formatu i rodzaju papieru, opisanie typu oprawy introli-
gatorskiej oraz dokonanie innych ustaleƒ zwiàzanych z formà
materialnà ksià˝ki i jej produkcjà. By∏ cz´sto pierwszà osobà,
do której z zak∏adu poligraficznego zwracano si´ o wszelkie wy-
jaÊnienia zwiàzane z ksià˝kà. Od dobrej wspó∏pracy redaktora
technicznego z technologiem w drukarni zale˝a∏a sprawna i ja-
koÊciowo prawid∏owa realizacja zamówienia wydawcy.

W wydawnictwach powa˝ano takich redaktorów technicz-
nych, którzy dysponowali du˝à wiedzà poligraficznà i mniejszà
lub wi´kszà praktykà w drukarni. Dla wydawców ksià˝ek ilu-
strowanych najbardziej cenne by∏y wiadomoÊci dotyczàce tech-
nik reprodukcyjnych materia∏u graficznego. Cz´sto wi´c pra-
cownicy drukarƒ starali si´ przejÊç do pracy w wydawnictwie,
traktujàc to niekiedy jako form´ zawodowego awansu.

Podstawowà czynnoÊcià redaktora technicznego by∏o adiu-
stowanie maszynopisu do sk∏adania. Dobry redaktor musia∏ po-
znaç tajniki sk∏adu r´cznego, goràcego maszynowego i fotosk∏a-
du. Wiedza ta by∏a konieczna, szczególnie wówczas, gdy mia∏ 
do czynienia ze skomplikowanymi tekstami z wzorami matema-
tycznymi, tabelami itp. Tyle mia∏ wiedzieç dobry redaktor. Bar-
dzo dobry mia∏ równie˝ poj´cie o typografii: podstawowych za-
sadach kompozycji strony, krojach pism drukarskich, czytelnoÊci
tekstów, sposobach prezentacji ilustracji, zastosowaniu koloru
czy relacjach pomi´dzy treÊcià a formà publikacji.
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A jak jest dzisiaj? Przede wszystkim pojawi∏ si´ komputer.
Raz – jako narz´dzie do wklepywania tekstów i redakcji meryto-
rycznej, dwa – jako stacja graficzna do obróbki materia∏u ilu-
stracyjnego, tekstowego i ∏amania publikacji, wreszcie trzy – 
jako miejsce wszelkich przygotowaƒ do naÊwietlania klisz lub
bezpoÊrednio form drukowych.

CzynnoÊci zwiàzane z technicznym przygotowaniem przeno-
szà si´ z drukarni do studia DTP albo, rzadziej, do samego wy-
dawnictwa. Coraz wi´cej drukarƒ likwiduje lub ogranicza dzia∏y
zajmujàce si´ sk∏adem czy reprodukcjà.

Na naszych oczach powsta∏a nowa dziedzina zwana prepress,
obejmujàca technologicznà faz´ przygotowania publikacji za 
pomocà komputera – od pomys∏u do zamkni´cia jej w pami´ci
w postaci gotowej do sporzàdzenia formy drukowej. Finalny re-
zultat pracy w tej fazie to takie przygotowanie druku, które obok
merytorycznej poprawnoÊci treÊci i walorów estetycznych pro-
jektu ma precyzyjnie zdefiniowane za∏o˝enia poligraficzne.

Pojawi∏y si´ te˝ nowe zawody pracowników prepress: opera-
tor programów graficznych i sk∏adu [DTP], skanerzysta, ope-
rator naÊwietlarek albo te˝ tzw. grafik komputerowy. Nabór pra-
cowników do tych zawodów przebiega ró˝nymi drogami. Jest
oczywiÊcie du˝a grupa fachowców z prawdziwego zdarzenia, ale
zbyt cz´sto bywa tak, ˝e aby zostaç zatrudnionym, wystarczy wy-
kazaç si´ powierzchownà znajomoÊcià komputerowego oprogra-
mowania DTP. SprawnoÊç manipulacji funkcjami programów
edytorskich jest bardziej w cenie ni˝ rzeczywista wiedza edytor-
sko-poligraficzna. Przysz∏o do pracy wydawniczej sporo osób
z przypadku, bez nale˝ytego przygotowania, ale za to bez zaha-
mowaƒ w kontakcie z komputerem. Jest to ca∏kowicie zrozumia-
∏e, bo zanim nowa forma dzia∏alnoÊci wydawniczej okrzepnie,
ma prawo byç troch´ ba∏aganu. Tym bardziej ˝e wi´kszoÊç czyn-
noÊci prepress wykonywana jest poza wydawnictwem.

Wydaje si´, ˝e spory udzia∏ w tym ba∏aganie majà sami wy-
dawcy, którzy w przewa˝ajàcej wi´kszoÊci przegapili moment
wejÊcia komputerów do techniki wydawniczej. Dotkn´∏o to
zresztà nie tylko redaktorów technicznych. Rzadko gdzie kie-
rownictwo wydawnictw interesowa∏o si´ nowinkami technolo-
gicznymi w poligrafii, przygotowa∏o dla personelu fachowe kur-
sy komputerowe, zorganizowa∏o pracownie DTP.
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Klinicznym przyk∏adem zupe∏nego niezrozumienia specyfiki
wspó∏czesnej pracy wydawniczej jest upadek Wiedzy Powszech-
nej w latach 90. Ta zas∏u˝ona oficyna wydawnicza dysponowa∏a
atrakcyjnymi tytu∏ami màdrych i dobrze sprzedajàcych si´ 
ksià˝ek, znacznym potencja∏em intelektualnym pracowników,
du˝à liczbà wydawnictw typu s∏ownikowego wybitnie nadajà-
cych si´ do komputerowej obróbki i sprawnego przygotowywa-
nia kolejnych wydaƒ. Nie zrobiono tam nic, nie dano za∏odze
szans unowoczeÊnienia warsztatu pracy i zaktualizowania wie-
dzy zawodowej.

Zupe∏nie odmienny jest przypadek Wydawnictwa PWN. Jako
autor hase∏ przychodzi∏em tam do redakcji leksykonów, gdzie 
a˝ serce ros∏o na widok dobrze zorganizowanej komputerowej
pracy merytorycznej i technicznej. A jakim u∏atwieniem jest dla
redaktora mo˝liwoÊç b∏yska-
wicznego odszukania dowol-
nych fragmentów, porównaƒ
tekstów, obliczania obj´toÊci
hase∏, automatyzm umieszcza-
nia elementów sta∏ych, odsy∏a-
czy itp., tego ju˝ ˝aden pra-
cownik Wiedzy Powszechnej
si´ nie dowie, chyba ˝e uciek-
nie do PWN.

Inna sprawa, ˝e pracujàcy
starymi metodami redaktorzy 
nierzadko byli naje˝eni wobec
elektronicznych technik edy-
torskich. Komputer jawi∏ si´
im jako nieprzyjazna istota na
nich czyhajàca, podwa˝ajàca
sens dotychczasowych metod
pracy. „Starzy” redaktorzy
techniczni zbyt cz´sto pope∏-
niali grzech zaniechania. Igno-
rowanie nowoÊci doprowadzi∏o
wielu na margines u˝yteczno-
Êci, wywo∏ywa∏o frustracje 
i ˝al nad rozlanym mlekiem.

Warsztaty typograficzne podczas
konfererencji w Bachotku [2001]
poÊwi´conej TeX-owi 
– systemowi do sk∏adania 
tekstów wydawniczych
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Pope∏nili zasadniczy b∏àd. Najsprawniejszy komputer wypo-
sa˝ony w najdoskonalszy program graficzny lub edytorski sam
nic nie zrobi. Jest on tylko narz´dziem. O wiele ∏atwiej jest opa-
nowaç nowe narz´dzie pracy, ni˝ zdobyç wiedz´ i doÊwiadczenie
potrzebne w pracy nad ksià˝kà. Mam znajomych redaktorów,
którzy nawet po pobie˝nym zapoznaniu si´ z funkcjami progra-
mów komputerowych potrafili redagowaç lub [i] ∏amaç bardzo
trudne teksty wydawnicze. Okazywa∏o si´ wielokrotnie, ˝e cz∏o-
wiek, który mia∏ do czynienia z pracà w redakcji lub w drukarni,
b∏yskawicznie uczy si´ nowego narz´dzia pracy, wyczuwajàc
niemal intuicyjnie mo˝liwoÊci programów edytorskich i po krót-
kim czasie w pracach poligraficzno-wydawniczych zap´dza

w kozi róg domoros∏ych komputerowców. Nie nale˝y wi´c nie
doceniaç swoich mo˝liwoÊci i umiej´tnoÊci.

Sam jestem dobrym przyk∏adem cz∏owieka poczàtkowo bo-
rykajàcego si´ z komputerowym kompleksem. Na prze∏omie 
lat 80. i 90. w∏aÊciwie czu∏em, co si´ Êwi´ci. Nie mia∏em jednak 
wystarczajàcej motywacji ani ch´ci, aby przyjrzeç si´ z bliska
technikom DTP. WymyÊla∏em sobie ró˝ne usprawiedliwienia,
a to, ˝e nie mam pieni´dzy na komputer, a to, ˝e programy sà po
angielsku, a to, ˝e jestem humanistà i nie znam si´ na jakiejÊ 

Wyk∏ad matematyka W∏odzimierza Bzyla 
o grafice fontów komputerowych podczas 
konferencji TeX-owej w Bachotku
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odcz∏owieczonej elektronice. Wszystko to okaza∏o si´ kompletnà
bzdurà.

Zdarzy∏o si´, ˝e trafi∏em na poligraficzne targi TPG w Pary-
˝u, i to, co tam zobaczy∏em, zdumia∏o mnie w najwy˝szym stop-
niu. Ponad sto firm wystawia∏o swoje osiàgni´cia w dziedzinie
prepress, a Apple Computer, producent komputerów, mia∏ jedno
z najwa˝niejszych stoisk na drukarskich targach. W∏aÊnie tam
ogarn´∏a mnie obawa, a w∏aÊciwie zwyk∏y strach, ˝e za chwil´
znajd´ si´ na aucie, i ˝e jeÊli natychmiast nie zainteresuj´ si´
komputerem, to mog´ zaczàç szukaç sobie innej profesji. Jak to!
Pracowa∏em w kilku drukarniach, by∏em szefem redakcji tech-
nicznej dwóch du˝ych wydawnictw, znam si´ na typografii, wy-
dawa∏em i redagowa∏em w∏asne pismo, a teraz, kiedy wiem, jak
si´ robi dobre ksià˝ki, mam si´ przewróciç przez jakiÊ g∏upi
komputer? Niedoczekanie! Okaza∏o si´ potem, ˝e ˝adna z moich 
obaw co do komputera nie sprawdzi∏a si´. A szczególnie ta doty-
czàca elektroniki, bo przez pierwsze lata w ogóle nie obchodzi∏o
mnie, co komputer ma w Êrodku. W zasadzie jedyna potrzebna
na ten temat wiadomoÊç dotyczy∏a iloÊci pami´ci operacyjnej,
aby si´ zorientowaç, czy mo˝na sensownie korzystaç z danego
programu.

Dlaczego tak si´ dzieje, ˝e nie∏atwo znaleêç dzisiaj w∏aÊciwe
miejsce pracy dla redaktora technicznego i czy w ogóle zawód
ten jest jeszcze potrzebny? 

Odpowiedzi na te pytania nie sà proste, ju˝ choçby z tego
powodu, ˝e wydawnictwa miewajà ró˝ne metody i organizacj´
pracy oraz ró˝ne formy zatrudniania pracowników. Odziedziczo-
na po Peerelu struktura wydawnictwa podlega modyfikacjom,
a czasem jest odrzucana w ca∏oÊci. Stanowisko redaktora tech-
nicznego niekiedy inaczej si´ nazywa i ma przypisany nieco 
odmienny zakres obowiàzków. Gdy zaÊ chodzi o potrzeb´ tego
zawodu [czy funkcji w wydawnictwie], to z ca∏à pewnoÊcià nie
powinna ulegaç zagubieniu i deprecjacji tradycyjna wiedza re-
daktorów technicznych. Mo˝na z niej zrobiç u˝ytek i na innych
stanowiskach pracy.

JeÊli wydawnictwo dysponuje w∏asnà pracownià DTP, redak-
tor techniczny mo˝e byç równoczeÊnie wykonawcà w∏asnych
poleceƒ. Gdy wydawca oddaje na zewnàtrz materia∏y do sk∏ada-
nia i ∏amania, funkcja redaktora technicznego jest podobna do
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starej, z tym ˝e musi on poznaç mo˝liwoÊci elektronicznych 
narz´dzi pracy. Bywa te˝, ˝e wi´kszoÊç czynnoÊci zwiàzanych
z komputerowym przygotowaniem wizualnej formy publikacji,
a nawet zwyk∏ych korekt, bierze na siebie grafik lub typograf
w ramach podpisanej umowy o dzie∏o. Sà te˝ wydawcy, którzy
ca∏kowite opracowanie graficzne i techniczne ksià˝ki przekazujà
w r´ce operatorów programów DTP pracujàcych samodzielnie
albo w studiu prepress.

Mamy wi´c do czynienia z sytuacjà przejÊciowà, w której
mo˝e wykrystalizowaç si´ jakaÊ ogólna metoda w wydawnic-
twach. Mo˝e si´ jednak okazaç, ˝e wieloÊç form wspó∏pracy b´-
dzie regu∏à. Jedyna rada dla „starych” redaktorów technicznych,
którzy chcà pozostaç w swoim zawodzie, jest taka, ˝eby jak
najpr´dzej zapoznali si´ z nowoczesnà technikà wydawniczà.
Jako fachowcy kompletni znajdà bez problemu zatrudnienie
w studiach prepress, zak∏adach poligraficznych z pe∏nym pro-
cesem produkcyjnym, wydawnictwach czy agencjach reklamo-
wych. A ˝e cz´sto nie b´dà nazywani redaktorami technicznymi
– no có˝ – mo˝e tak w∏aÊnie ma byç i nie ma co walczyç 
z wiatrakami.

„Wydawca” 9/1998

O jednoÊci treÊci, formy i funkcji
[ksià˝ki] Ró˝ne mogà byç pomys∏y na ksià˝k´.

Inaczej widzi jà oczyma wyobraêni autor, inaczej redaktor
czy wydawca, a jeszcze inaczej grafik. Wybrnàç z k∏opotu
i zadowoliç wymienione osoby jest bardzo trudno. Wszy-
scy zainteresowani odgrywajà wa˝nà rol´ w procesie po-
wstawania ksià˝ki i z pewnoÊcià majà argumenty na obro-
n´ swojej wizji. Czasem bywa, ˝e zg∏aszane postulaty si´ 
wykluczajà albo ˝e ich spe∏nienie prowadzi do meryto-
rycznego i wizualnego ba∏aganu. Jak si´ z tym uporaç?

Potrzebna jest sensowna p∏aszczyzna porozumienia.
Mo˝e nià byç – myÊl´ sobie – koncepcja typografii konge-
nialnej. Termin brzmi nadzwyczaj uczenie, ale ju˝ od
d∏u˝szego czasu zyska∏ na Zachodzie prawo obywatel-
stwa. Ksià˝k´ nazywamy kongenialnà wówczas, gdy uda∏o
si´ osiàgnàç jednoÊç jej treÊci, formy i funkcji. Taka jed-
noÊç jest rzadko spotykanym idea∏em, jednak jako roz-
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sàdna koncepcja wydawnicza mo˝e byç przyj´ta przez
wszystkich wspó∏twórców danej ksià˝ki. KongenialnoÊci
dzie∏a zwykle nie udaje si´ osiàgnàç, ale przecie˝ samo
dà˝enie do doskona∏oÊci jest równie wa˝ne.

ZgodnoÊç treÊci i graficznej formy powinna byç jednà
z zasad przy tworzeniu ksià˝ki. Niestety, wi´kszoÊç wyda-
wanych u nas ksià˝ek nie spe∏nia tego postulatu. Nawet
nie idzie o to, aby zgodnoÊç ta by∏a idealna, ale ˝eby cho-
cia˝ by∏o widaç prób´ zmierzenia si´ z problemem.

O co w tym wszystkim chodzi?
Za∏ó˝my zatem, ˝e do wydania jest dzie∏o historyka

dotyczàce kultury XVI-wiecznej Europy. Osoby pracujàce
nad ksià˝kà umawiajà si´ na przyk∏ad, ˝e jej forma ma
w pewien sposób nawiàzywaç do edycji renesansowych
starodruków. Praca nad projektem mo˝e przebiegaç w na-
st´pujàcy sposób:

Grafik oglàda starodruki z epoki, szukajàc inspiracji
typograficznych. Musi podjàç decyzj´ – czy charaktery-
styczne dla historycznych oficyn elementy sk∏adu, a wi´c
uk∏ad kolumn, tytularia, marginalia, ozdobniki itp. mo˝na
przejàç ˝ywcem, czy te˝ umiej´tnie zinterpretowaç.

W tym samym czasie autor i redaktor dokonujà wybo-
ru materia∏u ilustracyjnego, pami´tajàc, ˝e ju˝ osiàgni´to
zgod´ na upodobnienie ksià˝ki do starodruków. Meryto-
ryczne racje wyboru tej, a nie innej ilustracji muszà pod-
legaç wizualnej stronie zagadnienia. Wiadomo, ˝e w XVI
wieku u˝ywano drzeworytu jako techniki graficznej.
Trzeba wi´c dokonaç wyboru ilustracji dajàcych si´ zre-
produkowaç bez pó∏tonów. A jeszcze lepiej, skorzystaç 
z konkretnych zabytkowych ilustracji drzeworytowych 
tematycznie zwiàzanych z dzie∏em.

Grafik z redaktorem okreÊlajà technik´ sk∏adania
ksià˝ki, przede wszystkim wybierajà zaÊ krój pisma.
OczywiÊcie do obranej koncepcji najlepiej pasuje pismo
renesansowej proweniencji: Garamond, Bembo lub po-
dobne. Redaktor dok∏adnie znajàcy tekst podpowiada,
jakie rodzaje wyró˝nieƒ i tytulariów wyst´pujà w tekÊcie
i wówczas mo˝e zostaç dobrany krój z rodzinà odmian
spe∏niajàcych wymagania merytoryczne. Przy wybieraniu
kroju pisma trzeba te˝ zapewniç pe∏ny repertuar znaków
wyst´pujàcych w tekÊcie dzie∏a.

W ten sposób powoli staramy si´ zbli˝yç do jednoÊci
treÊci i formy graficznej. Pozostaje zwróciç uwag´ na przy-
sz∏à funkcj´ ksià˝ki. Przyjmijmy na przyk∏ad, ˝e nasza
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wyimaginowana ksià˝ka ma pe∏niç rol´ podr´cznika aka-
demickiego i w∏aÊnie tak zosta∏a przez autora napisana.
Wià˝e si´ z tym nast´pna seria ustaleƒ, g∏ównie natury
graficznej i technicznej: po pierwsze, nale˝y opracowaç
wytyczne do uk∏adu typograficznego, którego elementy
muszà podkreÊlaç obranà przez autora metodyk´ wyk∏a-
du. Uk∏ad ca∏ego podr´cznika, materia∏u ilustracyjnego
i elementów tekstu ma u∏atwiç studentom percepcj´ za-
wartych w nim treÊci. Po drugie, nale˝y wybraç odpowied-
nià technologi´ poligraficznà i introligatorskà. Trzeba 
pami´taç, ˝e podr´cznik jest ksià˝kà do cz´stego u˝ywa-
nia, nierzadko przez liczne grono. Znaczenie ma wi´c do-
bór odpowiedniego papieru, materia∏ów introligatorskich
i typu oprawy, aby ksià˝ka wytrzyma∏a intensywnà eks-
ploatacj´.

Teraz, po wszystkich ustaleniach, trzeba oczywiÊcie
˝mudnie, acz z odrobinà fantazji, wykonaç projekt ca∏ej
ksià˝ki. To dla grafika-typografa wyzwanie, jakiego w tej
profesji nie da si´ uniknàç. Z w∏asnego doÊwiadczenia
wiem, ˝e przy powa˝nym podejÊciu do tematu zadanie
jest trudne. W tej fazie projektowania ksià˝ki nie ma ju˝
miejsca na zmiany koncepcji, autorskie i redakcyjne ulep-
szanie. To nale˝a∏o robiç wczeÊniej. Istnieje natomiast 
koniecznoÊç konsultacji z osobami odpowiedzialnymi za
merytorycznà stron´ publikacji. Konsultacja jednak doty-
czyç musi tylko odpowiedzi na pytanie – czy [lub w jakim
stopniu] zbli˝amy si´ do zamierzonego celu.

Przytoczony opis jest tylko przyk∏adem. Podobny 
sposób post´powania mo˝e byç u˝yteczny w przypadku
ka˝dej innej ksià˝ki: o odlewnictwie ˝eliwa, o dro˝d˝ach
piekarniczych albo o rozwoju doro˝karstwa w Chinach.
Forma edytorska b´dzie trafiona tylko pod warunkiem
dokonania wst´pnych wspólnych ustaleƒ. Osoby pracujà-
ce nad ksià˝kà nie mogà byç przekonane o swojej omni-
potencji. Ka˝dy ma uprawiaç swoje poletko, pami´tajàc
o pozosta∏ych. To, czy istnieje wzajemne zaufanie autora,
redaktora, grafika i wydawcy, wynikaç b´dzie oczywiÊcie
z ich uznanego profesjonalnego przygotowania.

Ocen´, czy koncepcja ksià˝ki kongenialnej jest w∏a-
Êciwa i niepozbawiona szans praktycznej realizacji, pozo-
stawiam Czytelnikom. Ka˝da próba dà˝enia do jednoÊci
treÊci, formy i funkcji ksià˝ki jest jednak, w moim przeko-
naniu, po˝yteczna – nawet próba niezbyt udana.

„Wydawca” 5/1997
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Zas∏u˝ona dla typografii firma
H. Berthold AG ¶ Przy okazji rozlicznych rozmów
o komputerowych fontach co pewien czas jestem zmuszony 
wyjaÊniaç tajemniczà dla niektórych nazw´ BERTHOLD.
Dlaczego np. krój pisma nazywa si´ Berthold Caslon lub Bert-
hold Post-Antiqua albo co to by∏o Berthold Fototype czy te˝
miara Bertholda? Starsi poligrafowie nazw´ kojarzà, ale m∏od-
szym t∏umacz´, co nast´puje.

140 lat temu, w 1858 roku, niemiecki przedsi´biorca drukar-
ski Hermann Berthold [1831–1904] za∏o˝y∏ pod nazwà Institut
für Galvano-Typie swojà pierwszà firm´, a w 1865 roku dodat-
kowo fabryczk´ linii mosi´˝nych [rodzaj materia∏u zecerskiego].
Oba te po∏àczone zak∏ady utworzy∏y niebawem jednà z najpopu-
larniejszych na Êwiecie odlewni´ czcionek – Hermann Berthold
AG w Berlinie.

W drugiej po∏owie XIX wieku nastàpi∏ szybki
wzrost zapotrzebowania na czcionki spowodowa-
ny m.in. szerokim zastosowaniem poÊpiesznych
maszyn drukarskich i gwa∏townym rozwojem
prasy. Znacznie powi´kszy∏ si´ repertuar kro-
jów pism, upowszechni∏y si´ automatyczne od-
lewarki. Gisernie czcionek sta∏y si´ wysoce ren-
townymi przedsi´biorstwami, wykonujàcymi du˝à
liczb´ ró˝norodnych operacji technologicznych, od
projektowania graficznego poczynajàc. Wzorniki pism,
linii, ornamentów czy winiet, publikowane przez powa˝ne firmy
z prze∏omu XIX i XX wieku, takie jak berliƒska H. Berthold,
paryska Deberny & Peignot, haarlemska Enschedé i inne, pre-
zentowa∏y w grubych folia∏ach przyk∏ady tysi´cy giserskich 
wyrobów.

Odlewnia Bertholda przodowa∏a na naszym kontynencie 
nie tylko z powodu jakoÊci i ró˝norodnoÊci swoich produktów.
Wprowadzano tu równie˝ nowinki technologiczne. W 1879 roku
Hermann Berthold zweryfikowa∏ podstawowà jednostk´ miar
drukarskich, punkt typograficzny Didota. Zmodyfikowa∏ nie-
znacznie t´ miar´, przystosowujàc jà do systemu metrycznego.
Teraz 1 metr zawiera∏ dok∏adnie 2660 punktów. Zaproponowa∏
tak˝e jednolità dla wszystkich producentów wysokoÊç czcionek
oraz typometr, nowy przyrzàd przeznaczony do pomiarów mate-
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ria∏u zecerskiego. Typometr mia∏ d∏ugoÊç 30 cm i odpowiada∏ 
798 punktom typograficznym. Punkt Bertholda oraz jego wielo-
krotnoÊci zastosowane do oznaczania stopni pism drukarskich
zasta∏y szybko przyj´te i zalegalizowane w wi´kszoÊci krajów
europejskich. W Polsce do dzisiaj formalnie obowiàzuje
„bertholdowska” norma PN-70/P-55010.

Fabryka czcionek Bertholda mia∏a oddzia∏y w kilku miastach
europejskich, m.in. w Wiedniu i Petersburgu. Z renomowanà gi-
sernià Hermanna Bertholda wspó∏pracowali znani graficy, pro-
jektanci pism drukarskich, tacy jak: Herbert Post, Georg Trump,
Imre Reiner, Louis Oppenheim i Martin Wilke. Do dziÊ wiele
krojów pism pochodzàcych z tej giserni jest u˝ywane w postaci
fontów komputerowych. Pami´tajmy jednak, ˝e stanowià one
niewielki u∏amek wieloletniego typograficznego dorobku firmy 
H. Berthold AG.

W latach 70., za sprawà zak∏adów Berthold, Berlin Zachodni
by∏ jednym z wa˝niejszych centrów rozwoju fotosk∏adu, a firma
przez pewien czas nazywa∏a si´ Berthold Fototype. Niektórzy
pami´tajà zapewne popularne fotosk∏adarki Bertholda: Diatype,
Staromat czy te˝ Diatronic, a potem jeszcze inne, nast´pnych ge-
neracji. I wówczas tak˝e, zgodnie z tradycjà firmy, podejmowano
próby wprowadzenia systemu metrycznego do urzàdzeƒ foto-
sk∏adu. Przyk∏adem takich dzia∏aƒ jest kombinowany, milime-

Odlewnia czcionek H. Berthold w Petersburgu
w 1900 roku
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trowo-punktowy, uk∏ad miar pism i przesuwu materia∏u Êwiat∏o-
czu∏ego w fotosk∏adarkach Bertholda.

Lata 1972–80 przynios∏y m.in. nowe adaptacje znanych kro-
jów: Garamond, Caslon, Walbaum czy Baskerville, dokonywane
dla potrzeb produkcji fotomatryc – noÊników literniczych kla-
sycznego fotosk∏adu. W tym czasie naczelnym grafikiem firmy
by∏ Günter Gerhard Lange, malarz, grafik i typograf, uczeƒ pro-
fesora Georga Belwe, autor wielu prac o liternictwie i typografii
oraz projektant krojów pism, np. Derby [1953], Solemnis [1954],
Champion [1957], El Greco [1964]. To w∏aÊnie Langemu firma
Berthold zawdzi´cza unowoczeÊnienie zasobu typograficznego,
które dokonywa∏o si´ podczas przenoszenia liternictwa z czcio-
nek i matryc odlewniczych na nowoczesne noÊniki pism drukar-
skich. Opracowano te˝ starannie wydane, bardzo przydatne
typografom wzorniki-kompendia pism do fotosk∏adu Berthold
Fototype E1, E2, E3 [Berlin 1974–82], a ich autorem by∏ Götz 
Gunnar Gorissen.

Jednym ze sztandarowych produktów Bertholda jest krój
o nazwie Akzidenz-Grotesk. Ta popularna niegdyÊ jednoele-
mentowa antykwa bezszeryfowa zaprojektowana zosta∏a w ber-
liƒskim atelier w latach 1896–1914. W 1958 roku Günter Lange
opracowa∏ nowe odmiany. Przystosowujàc krój do potrzeb foto-
sk∏adania, podj´to prace nad rekonstrukcjà ca∏ej rodziny Akzi-
denz-Grotesk wed∏ug koncepcji Karla Gerstnera. Mniej wi´cej
od 1972 roku urzàdzenia produkowane u Bertholda wyposa˝ane
by∏y w 42 odmiany tego kroju, wÊród nich do sk∏adania dzie∏o-
wego i podr´czników szkolnych. Krój w postaci fontów kompu-
terowych mo˝emy dzisiaj spotkaç w Linotype Library oraz 
katalogach kilku innych firm [np. hamburska URW pod nazwà 
Accius i Accius Buch oferuje a˝ 68 odmian tego kroju pisma].

SpoÊród pism pochodzàcych z zas∏u˝onej firmy warto wy-
mieniç: Concorde i Concorde Nova, Eras, Boton, Ariston, Forma-
ta, Korinna, Block, Bodoni Old Face. I jeÊli dzisiaj spotykamy 
nazw´ nieistniejàcej ju˝ firmy Berthold, to pami´tajmy o jej
wielkich zas∏ugach dla europejskiego drukarstwa.

„Poligrafika” 12/1998
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Stone Serif & Stone Phonetic Stone Serif,
dwuelementowa antykwa przeznaczona g∏ównie do
sk∏adu dzie∏owego, którà w latach 1988–89 zapro-
jektowa∏ Sumner Stone z Kalifornii dla Internatio-
nal Typeface Corporation. Krój ma szeÊç odmian.
W 1992 roku zosta∏ uzupe∏niony znakami mi´dzy-
narodowej transkrypcji fonetycznej Association
Phonetique Internationale [API, ang. IPA], aby
w tekstach j´zykoznawczych zachowaç jednolite
typograficznie walory sk∏adu. Kompletny zestaw
odmian Stone Serif w postaci postscriptowych fon-
tów oferuje m.in. firma Adobe Systems, która jako
pierwsza wykona∏a komputerowe noÊniki pisma.
Sumner Stone – grafik znany w amerykaƒskim
Êrodowisku typografów – poczàtkowo projektowa∏
kroje pism g∏ównie dla ITC. Po pewnym czasie za-
∏o˝y∏ w∏asnà firm´ – Stone Type Foundry. Charak-
terystycznà nazwà nawiàza∏ do drukarskich trady-
cji giserstwa o∏owianych czcionek [type foundry
– odlewnia czcionek].

*

* Przez dziesi´ç lat, co miesiàc,
ukazywa∏a si´ Kolekcja „Wydawcy”
prezentujàca pisma drukarskie.
Na pierwszych kartach tego cyklu – jeszcze
w próbnym, zerowym numerze „Wydawcy”
z 1993 roku – pokaza∏em Garamond 
frankfurckiej firmy Stempel AG.
Opisany tutaj Stone Serif znalaz∏ si´ 
w zeszycie 3/1998.
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Historia pewnego znaku ¶ Znaki pisma ∏aciƒ-
skego, czyli tego, którym pos∏ugujemy si´ na co dzieƒ, majà d∏u-
gà i frapujàcà histori´. Wszystkie one bez wyjàtku w ciàgu d∏u-
gich dziejów przybiera∏y ró˝ne formy graficzne, do tego stopnia,
˝e niektóre z nich by∏yby dla nas dzisiaj w∏aÊciwie nierozpozna-
walne. Badanie form pisma jest domenà paleografii – nauki 
pomocniczej historii, zajmujàcej si´ zmianami pisma w ró˝nych
epokach i regionach, a tak˝e badaniem sposobów pisania roz-
maitych dokumentów, inskrypcji, dyplomów, kodeksów itp.

Jednym z najciekawszych zabytków pisma ∏aciƒskiego sà
pompejaƒskie graffiti zakonserwowane przez wybuch Wezu-
wiusza. W zasadzie nie ma tam jeszcze ligatur, chocia˝ niektóre
litery si´ ∏àczà. Pojawiajà si´ one nieco póêniej i sà ju˝ obecne
nawet w inskrypcjach epigraficznych staro˝ytnego Rzymu. Liga-
turami nazywamy po∏àczenia liter, a w∏aÊciwie ich zrosty, two-
rzàce jeden znak graficzny. Niektóre z nich przesz∏y do druku
utrwalone na czcionkach czy w repertuarze znaków komputero-
wych fontów, m.in. znaki &, æ, Œ lub ß.

Ligatury podczas pisania powstawa∏y w sposób spontanicz-
ny ze zrastania si´ sàsiadujàcych ze sobà liter w pismach kur-
sywnych. Kursywa w paleografii oznacza pismo potoczne, pisane
szybko i pobie˝nie, u˝ywane na co dzieƒ [ze Êredniowiecznej ∏a-
ciny cursiva – (pismo) poÊpieszne], w odró˝nieniu od starannego
pisma kodeksów i dyplomów. Taka kursywa mo˝e byç prosta lub
pochy∏a. Dzisiaj w praktyce poligraficzno-wydawniczej kursywà
potocznie nazywamy ka˝de drukarskie pismo pochy∏e.

Odr´czne pisma nowo˝ytne majà tendencj´ do wiàzania liter
za pomocà ∏àczników poczàtkowych i koƒcowych albo kluczek.
Dlatego w∏aÊnie ligatury w tych pismach sà nieobecne. Pisma
starsze natomiast mia∏y stosunkowo ma∏à liczb´ ∏àczników liter.
Z odmiennego od dzisiejszego sposobu pisania wynika∏a sk∏on-
noÊç do wiàzania ze sobà jednym ruchem pióra podstawowych
cz´Êci liter stojàcych obok siebie. W pismach kodeksów i dyplo-
mów, kreÊlonych starannie i kaligrafowanych zgodnie z obowià-
zujàcym kanonem, geneza ligatur nie wynika∏a ju˝ ze sponta-
nicznego duktu pisania, lecz z przemyÊlenia i graficznej fantazji
skryptora.

Nie zag∏´biajàc si´ zbytnio w tajniki paleografii i nie odbie-
rajàc chleba adeptom tej nauki, skupimy si´ na pobie˝nym prze-
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Êledzeniu rozwoju formy jednego tylko znaku, a mianowicie li-
gatury &. Ta oryginalna pod wzgl´dem kszta∏tu ligatura – etka –
powsta∏a jako jeden znak zast´pujàcy ∏aciƒski spójnik i [et]. For-
my etki, jakkolwiek cz´sto odnoszàce si´ do tradycji piÊmienni-
czej, sà szczególnym graficznym wyzwaniem dla twórcy kroju
pisma drukarskiego, cz´sto te˝ Êwiadectwem du˝ej inwencji
projektanta. Etka wyst´puje dzisiaj we wszystkich j´zykach po-
s∏ugujàcych si´ alfabetem ∏aciƒskim, a nawet mo˝na jà spotkaç
w tekstach sk∏adanych cyrylicà [gra˝dankà]. WÊród wielu sk∏a-
daczy i redaktorów znak ten uchodzi za angielski i jest kojarzo-
ny ze spójnikiem and. Poniekàd s∏usznie, bo w XIX i XX wieku
by∏ i jest nadal szczególnie ch´tnie u˝ywany na Wyspach Brytyj-
skich i w Stanach Zjednoczonych. Warto jednak wiedzieç o jego
∏aciƒskiej proweniencji. W tekstach ∏aciƒskich wyst´powa∏ na-
wet jako element skrótów, na przyk∏ad &c., czyli itd. [et cetera].

Kszta∏ty etki najlepiej jednak Êledziç od Êredniowiecza, od
kiedy wyst´puje ona ju˝ nieustannie, a˝ do dzisiaj.

Na ilustracji: 1. – po∏àczone litery E i T w piÊmie z pom-
pejaƒskich graffiti, I w. p.n.e.; 2. – ligatura z VII-wiecznego
r´kopisu [St. Maximus]; 3. – z kursywnego pisma mero-
wiƒskiego zwanego przez paleografów prekarolinà 
z Luxeuil,VII–VIII w.; 4. – z dojrza∏ej minusku∏y karoliƒ-
skiej,VIII–IX w.; 5. oraz 6. – etki z dwóch wariantów se-
miuncja∏y insularnej wyst´pujàcej od VIII w. na Wyspach
Brytyjskich; 7. i 8. – z pó∏nocnow∏oskiej pó∏kursywy,
VIII w.; 9. – z minusku∏y insularnej,VIII–IX w.; 10. – z pi-
sma wizygockiego u˝ywanego w IX w. na Pó∏wyspie Ibe-
ryjskim; 11. – z kodeksowego pisma szkockiego, IX w.;
12. – z benewentany trzeciego okresu XI w. ze skrypto-
rium klasztoru na Monte Cassino

1.       2.         3.        4.        5.         6.

7.       8.         9.        10.       11.       12.
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OczywiÊcie sà to tylko nieliczne r´kopiÊmienne przyk∏ady
i absolutnie nie wyczerpujà bogactwa form antycznej i Êrednio-
wiecznej etki. W czasach drukarskich inkunabu∏ów, czyli w dru-
giej po∏owie XV wieku, ligatura naturalnie znalaz∏a si´ na
czcionkach, a wiek XVI przyniós∏ utrwalenie etki w komplecie
znaków ka˝dego kroju pisma drukarskiego. Poni˝ej kilka przy-
k∏adów z XVI-wiecznych europejskich druków.

1. – z francuskiego druku Bernarda Lescuyera, Lyon 1506;
2. i 3. – z pisma zwanego cancellaresca drukowanego 
we wzorniku w∏oskiego kaligrafa i drukarza Ludovico 
Vicentino, Roma 1522; 4. – z jednej z kursyw typu italica
z kaszt Hieronima Wietora, Kraków 1531; 5. – z wzorów
pism Gerarda Mercatora, Löwen 1540

Projektanci wspó∏czesnych pism drukarskich poÊwi´cajà
sporo uwagi etce, a efekty ich pomys∏ów sà cz´sto zaskakujàce.
Rzecz jasna, obraz graficzny ligatury & musi byç zharmonizowa-
ny z krojem pisma, ale jej grafem jest ju˝ kwestià indywidualne-
go wyboru. Jako przyk∏ady wybra∏em etki z pism linearnych,
cz´sto wr´cz geometrycznie konstruowanych. Wydawa∏oby si´,
˝e jednoelementowa struktura kresek budujàcych znak b´dzie
istotnym ograniczeniem. A jednak nie. WieloÊç form etek ró˝-
nych krojów pism jest faktem.

Znakomità przygod´ z etkà zafundowa∏ sobie amerykaƒski
grafik i typograf Robert Slimbach. Projektowa∏ dla Adobe Sys-
tems [znanego producenta pism komputerowych] rozbudowanà
rodzin´ kroju Poetica. W zestawie postscriptowych fontów tego
kroju umieÊci∏ jeden w ca∏oÊci przeznaczony na rozmaite ligatu-
ry &. Slimbach dok∏adnie przestudiowa∏ formy graficzne etki
wyst´pujàce w przesz∏oÊci. Poniewa˝ krój Poetica nawiàzuje 

1.      2.      3.     4.     5.  
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do odr´cznej w∏oskiej italiki cancellaresca bastarda, projektant
mia∏ dodatkowo wiele mo˝liwoÊci kaligraficznych. Niektóre 
z ligatur majà dodane pisarskie ozdobniki – cugi. Wszystkie etki
Slimbacha idealnie harmonizujà z krojem Poetica, a zecer u˝y-
wajàcy tego kroju ma bogaty wybór w rozmaitych sytuacjach 
typograficznych.

Koniec i bomba. Kto czyta∏, ten tràba.

„Wydawca” 12/1998
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Paragraf i ogonki ¶ W zeszycie nr 9/97 „Mac-
worlda” Piotr Ceregra opublikowa∏ artyku∏ Zawi∏e ogonki. W∏a-
Ênie w zwiàzku z tym tekstem chcia∏bym wtràciç swoje trzy gro-
sze. Nie dlatego, ˝ebym polemizowa∏ z zawartymi w nim treÊcia-
mi, ale dla wyjaÊnienia pewnych nieÊcis∏oÊci, dodania garÊci in-
formacji i postawienia kilku pytaƒ, w moim odczuciu istotnych.

Autor s∏usznie powo∏uje si´ na autorytet Janusza Barty, który
ju˝ od lat 70. zajmuje si´ m.in. ochronà pism drukarskich. W tym
kontekÊcie warto przypomnieç artyku∏ Janusza Barty Ochrona
prawna kroju pisma drukarskiego [Zeszyty Naukowe Uniwersy-
tetu Jagielloƒskiego. Prace z wynalazczoÊci i prawa autorskiego.
Kraków, zeszyt 5/75]. Zagadnieniem tym zajmowa∏a si´ równie˝
prof. Maria Poêniak-Niedzielska z Uniwersytetu Curie-Sk∏o-
dowskiej w Lublinie, m.in. w swojej ksià˝ce Wzory zdobnicze
i ich ochrona [Wydawnictwo Prawnicze, Warszawa 1978] i póê-
niej, podczas pracy w komisji sejmowej przygotowujàcej nowe
prawo autorskie w 1993 roku.

W celu w∏aÊciwego rozpoznania problemu nie od rzeczy b´-
dzie si´gnàç do jedynej znanej mi europejskiej pracy na poru-
szany temat Der Schutz typographischer Schriftzeichen. Jej auto-
rem jest Günter Klebel [Heymanns Verlag, Köln 1984, ss. 387].
W ksià˝ce tej znajdziemy m.in. analiz´ mi´dzynarodowej kon-
wencji o ochronie pism drukarskich, którà w czerwcu 1973 roku
na konferencji dyplomatycznej, zorganizowanej w Wiedniu
przez genewskie Mi´dzynarodowe Biuro Ochrony W∏asnoÊci 
Intelektualnej [OMPI], podpisa∏a tak˝e... Polska.

W przywo∏anym na samym poczàtku artykule zarówno re-
daktor Piotr Ceregra, jak i jego rozmówcy u˝ywajà w odniesie-
niu do fontów wielce niejasnego i b∏´dnego terminu „czcionki”.
Materia przedmiotu jest tak g´sta i skomplikowana, ˝e aby móc
si´ w niej w ogóle poruszaç, trzeba konsekwentnie u˝ywaç bar-
dzo precyzyjnych terminów.

Otó˝ w przypadku komputerowych fontów mamy do czynie-
nia, jak si´ wydaje, z dwoma rodzajami utworów [w sensie praw-
nym]. Pierwszy to sam font rozumiany jako program kompute-
rowy – jego format, czyli organizacja zapisu danych o kszta∏tach
znaków, wartoÊciach typometrycznych, hintingu, kerningu itp.
Drugim utworem, o który chyba g∏ównie chodzi, jest krój pisma
drukarskiego jako dzie∏o grafika-liternika. Krój pisma [ang. type
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face; niem. Schriftschnitt] mo˝e byç przeniesiony na ró˝ne noÊ-
niki pism, takie jak: czcionki, matryce, fotomatryce czy te˝ w∏a-
Ênie fonty. Proponuj´ zatem we wszelkich rozwa˝aniach praw-
nych u˝ywaç wzajemnie si´ uzupe∏niajàcych, ale nie równo-
znacznych terminów: font [jako komputerowy noÊnik pisma]
oraz krój pisma [jako graficzny kszta∏t znaków].

Do prawników kieruj´ zatem pytanie pierwsze. Co w tym
przypadku obj´te jest w Polsce ochronà prawnà: font czy krój
pisma? JeÊli chodzi o krój pisma, to mamy do czynienia z kszta∏-
tami znaków niekoniecznie zapisanymi w postaci komputerowe-
go fontu. JeÊli zaÊ chodzi o rodzaj fontu, to mamy problem jak 
gdyby niezwiàzany z krojami pism.

Polonizacja danego fontu polega g∏ównie na zamianie przy-
porzàdkowania kodowego niektórych znaków oraz na dorobie-
niu osiemnastu polskich liter poprzez przydanie oryginalnym 
literom kropek, kresek lub ogonków. W pierwszej cz´Êci dzia∏a-
nia mamy do czynienia z ingerencjà w struktur´ fontu jako pro-
gramu. W drugiej natomiast tworzymy nowe znaki, uzupe∏niajàc
repertuar liter orygina∏u.

Projektujàc kszta∏t liter z polskimi znakami diakrytycznymi
na bazie liter oryginalnych, sporzàdzamy ich modyfikacj´. Inge-
rujemy wi´c w pierwotny projekt graficzny. Na dobrà spraw´
powinniÊmy w tej sprawie porozumieç si´ z projektantem kroju
pisma, aby nie zniweczyç efektów artystycznych jego pracy. O ile
mi wiadomo, nikt z polskich polonizatorów tego nie robi. Jest to
w konflikcie z Code moral – dokumentem ATypI [Association 
Typographique Internationale – Mi´dzynarodowego Stowarzy-
szenia Typograficznego].

Code moral nie ma charakteru prawnego, mocy obowiàzujà-
cego przepisu, lecz jest jedynie zapisem regu∏ fair play. Zainte-
resowanych odsy∏am jednak do lektury tego dokumentu, ponie-
wa˝ stanowi on we wspó∏czesnym Êwiecie prawa k∏ów i pazurów
jeden z nielicznych zapisów regu∏ moralnych, co do których nie
ma wàtpliwoÊci mi´dzynarodowa spo∏ecznoÊç zrzeszonych
w ATypI projektantów pism drukarskich, producentów noÊni-
ków pism, typografów i rasowych wydawców.

Kszta∏t polskich liter mo˝e byç, rzecz jasna, dobry albo z∏y.
Znaki diakrytyczne mogà doskonale wspó∏graç z ideà graficznà
projektanta-liternika, ale mogà te˝ byç nakreÊlone niezgodnie
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z grafikà danego kroju pisma. Sà wÊród projektantów polskich
liter tacy, którzy wykonujà swà prac´ z pietyzmem i szacunkiem
dla oryginalnego kroju. Sà te˝ i tacy, którzy robià to byle jak.
JeÊli mamy do czynienia z dobrym typograficznie, testowanym
i wystudiowanym projektem polskich liter, to czy mo˝emy ju˝
mówiç o kolejnym utworze w sensie prawnym? To jest drugie
pytanie do prawników. Trzeba sobie zdawaç spraw´, ˝e twier-
dzàca odpowiedê na to pytanie powoduje kolejnà komplikacj´
w ochronie prawnej krojów pism zapisanych w postaci kompu-
terowych fontów i bez wàtpienia wymaga ustaleƒ z w∏aÊcicielem
praw [najcz´Êciej zagranicznym] do danego kroju pisma.

Na powy˝sze pytanie mo˝na, jak si´ zdaje, odpowiedzieç
twierdzàco. W Prawie autorskim i wynalazczym [Jan B∏eszyƒski
i Micha∏ Staszków, PWN, Warszawa 1983] mo˝na wyczytaç: „Na
równi z dzie∏ami oryginalnymi ochronie podlegajà ich opraco-
wania. Ochrona ta jest udzielana w granicach nie powodujàcych
uszczerbku dla praw autora utworów oryginalnych”. Otó˝ we-
d∏ug mnie, adaptacja kroju pisma i niektórych znaków do j´zyka
u˝ytkownika oraz jego wymagaƒ pozostajàcych w sprzecznoÊci
ze standardami to w∏aÊnie przyk∏ad takiego opracowania orygi-
nalnego utworu. Wobec tego nasuwa si´ kolejne pytanie: czy
nieprawid∏owo wykreÊlone, pozbawione funkcjonalnych i gra-
ficznych walorów, brzydkie polskie litery majà byç chronione
prawem? A jeÊli mamy chroniç tylko trafne opracowania orygi-
nalnych krojów, to kto i w jakim trybie je oceni?

O ile mi wiadomo, europejskie uregulowania prawne chronià
kszta∏t graficzny znaków, czyli krój pisma. Amerykaƒskie zaÊ
chronià podobno tylko nazw´ krojów pism. Czy jest to prawda
i jakie rodzi to konsekwencje w Polsce w sytuacji, gdy wi´kszoÊç
fontów pochodzi ze Stanów Zjednoczonych? Bo przecie˝ jeÊli
tylko o nazw´ chodzi, to nic prostszego jak skopiowaç krój pi-
sma, nazwaç go inaczej i sprzedawaç jako w∏asny. Sà firmy ame-
rykaƒskie, które tak w∏aÊnie postàpi∏y. Stàd przyk∏adowo nazwa
Swiss dla znanego od lat 50. kroju Helvetica, zaprojektowanego
przez Maxa Miedingera, albo Zurich dla s∏ynnego Universu 
projektu Adriana Frutigera. Jak si´ to wszystko ma do praw 
autorskich obu panów? Podobnych przyk∏adów mo˝na znaleêç
setki, zwykle jednak w takie post´powanie sà zaplàtane firmy
amerykaƒskie, a w mniejszym stopniu europejskie.
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Poniewa˝ jestem typografem, a nie prawnikiem, mog´ we
w∏asnej interpretacji faktów albo przepisów uczyniç jakiÊ b∏àd.
Nie czuj´ si´ znawcà tematu, mimo ˝e zdarza∏o mi si´ bywaç 
na sali sàdowej w sprawach zwiàzanych z fontami i jestem 
tym bardzo zainteresowany. Mam nadziej´ [choç niedu˝à] 
na dalszy ciàg fachowej dyskusji o ochronie krojów pism [?] 
czy te˝ fontów [?]. Mo˝e Redakcja b´dzie moderatorem takiej 
wymiany zdaƒ i przeprowadzi rozmowy z kompetentnymi 
prawnikami?

„Publish i Macworld” 4/1998
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Andrzej Kot i jego ekslibrisy ¶ Eks-
libris jest znakiem w∏asnoÊciowym ksià˝ki. Umieszczany zwykle
na odwrocie przedniej ok∏adki Êwiadczy o przynale˝noÊci wolu-
minu do konkretnego ksi´gozbioru. Takie sà jego przeznaczenie
i praktyczna funkcja. Jednak ta ma∏a zadrukowana karteczka 
co najmniej od dwustu lat ˝yje swoim w∏asnym ˝yciem, zarówno
jako obiekt estetyczny, jak te˝ przedmiot zbieractwa. Niezwykle
rzadko trafiajà si´ ekslibrisy, na których widnieje tylko sucha
tekstowa informacja. Wi´kszoÊç z nich to drobne formy arty-
styczne wykonywane ró˝nymi technikami graficznymi. Czasem
lepsze, czasem gorsze, ale zwykle stanowiàce dzie∏a grafiki 
same w sobie.

WczeÊniej czy póêniej wi´kszoÊç grafików projektuje eks-
libris, najcz´Êciej na proÊb´ znajomego bibliomana. Jest te˝ spo-
ra grupa w∏aÊcicieli ksi´gozbiorów, którzy powodowani szlachet-
nym snobizmem zamawiajà sobie ekslibrisy u znanych i mniej
znanych grafików. Cz´Êç ekslibrisów wkleja si´ do ksià˝ek,
a reszta trafia do kolekcji zbieraczy, których mo˝na spotkaç na
ca∏ym globie. Tworzà oni formalne i nieformalne stowarzysze-
nia, organizujà wystawy i aukcje, odbywajà krajowe lub mi´dzy-
narodowe zjazdy i sympozja. W Polsce najbardziej znanà eks-
librisowà imprezà jest Mi´dzynarodowe Biennale Ekslibrisu
Wspó∏czesnego w Malborku.

***
Le˝y przede mnà niewielka ksià˝eczka z 1986 roku, bibliofilski
rarytas poÊwi´cony grafice ekslibrisowej zatytu∏owany Prawdzi-
wa cnotka nie boi si´ kotka. Andrzej Matynia o Andrzeju Kocie
i jego ekslibrisach. Jest to pi´tnasty spoÊród pi´ciuset numero-
wanych egzemplarzy, który dosta∏em niegdyÊ od Leona Urbaƒ-
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skiego, nie˝yjàcego ju˝ grafika i wspania∏ego typografa, projek-
tanta tej ksià˝eczki. Wydrukowano jà klasycznà technikà typo-
graficznà ze sk∏adu czcionkà kroju Maxima z drezdeƒskiego 
Typoartu na wytwornych papierach Fabriano i Ajomari w Do-
Êwiadczalnej Oficynie Graficznej PSP w Warszawie*. Oprócz
drukowanych z tekstem ilustracji ma ona w Êrodku wklejone
ekslibrisy t∏oczone w drukarni Kobis
w Legionowie. TreÊç i forma tej wyso-
kiej klasy publikacji przeznaczone sà
dla nietuzinkowego czytelnika.

Co sprawi∏o, ˝e powa˝ny krytyk
sztuki, Andrzej Matynia, i wybitny ty-
pograf, Leon Urbaƒski, podj´li wysi∏ek
zaprezentowania twórczoÊci Andrzeja 
Kota w sposób tak pi´kny i wyszukany?
OczywiÊcie sprawi∏y to walory grafiki
Andrzeja Kota, pod których urokiem
znaleêli si´ wspó∏autorzy ksià˝eczki. Matynia napisa∏ tekst koto-
logiczny poÊwi´cony zarówno istocie kotowatoÊci, jak i obecno-
Êci kota w twórczoÊci Kota. Wy∏o˝y∏ w nim, mi´dzy innymi, po-
chwa∏´ trafnoÊci spojrzenia artysty, pozwalajàcego zgrabnie 
po∏àczyç rzeczywisty Êwiat z fantastykà obecnà w jego grafice.

Koty, zwierz´ta dumne, pi´kne i tajemnicze, od tysiàcleci
obecne w naszej cz∏owieczej kulturze, sà stale przytomne du-
chem i cia∏em w twórczoÊci Andrzeja Kota. Niekiedy w seman-
tycznym powiàzaniu z nazwiskiem artysty, innym razem jako
dramatis personae wielu obrazowych przedstawieƒ, a czasem
nawet wàtków fabularnych obecnych w licznych jego grafikach.

*Tu musz´ wyraziç ˝al i po-
czucie straty, jakich doznaj´
z powodu totalnego rozwalenia
w latach 90. tej wspania∏ej dru-
karni i zaprzepaszczenia jej 
artystycznego i zawodowego 
dorobku. O tym niezwyk∏ym
miejscu, wa˝nym dla kultury
druku, przyjdzie chyba jeszcze
kiedyÊ napisaç.
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Materia, w której porusza si´ Andrzej Kot, czyli jego tworzywo,
jest mniej wi´cej taka: linoryty, koz∏y i ptaszyska, papier pakowy,
magia, kaligramy, rymy cz´stochowskie, drzeworyty, czarna far-
ba, typogramy, humor, kolory szary i bia∏y, literatura, pozbijane
czcionki, koty i czort wie, co jeszcze. Nie˝yjàcy ju˝ ojciec grafika
powiada∏ strapiony: Same czarne z∏e duchy, diab∏y, nic na dobre 
– sprowadziç ksi´dza, wyÊwi´ciç mieszkanie.

Niewàtpliwy urok, czasem dowcip, smuga poezji, charakte-
rystyczny styl – to sà cechy grafiki Andrzeja Kota wydobywane
bardzo prostymi Êrodkami wyrazu. Zosta∏y zauwa˝one nie tylko
przez autorów ksià˝eczki i nie tylko w kraju. W latach 80. artysta
bra∏ udzia∏ w kolejnych Biennale Humoru i Satyry w bu∏garskim
Gabrowie, czterokrotnie uczestniczy∏ w Biennale Grafiki U˝ytko-
wej w Brnie. Jego prace prezentowano na kongresach ekslibri-
sowych w Weimarze, Londynie czy Petersburgu. TwórczoÊç Kota
przedstawiano w fachowych czasopismach, takich jak: nowo-
jorska „Upper & Lower Case”, kalifornijska „Fried Caligrafic”,
w´gierskie „Magyar Grafik” i „Interpressgrafik”, tokijska „Idea”.
Bra∏ z powodzeniem udzia∏ w ró˝nych konkursach ekslibrisu,
np. podczas biennale w Malborku czy we w∏oskim Torgiano. Mia∏
te˝ kilkanaÊcie wystaw w ró˝nych miejscowoÊciach w Polsce.

Andrzej Kot urodzi∏ si´, mieszka i pracuje w Lublinie. Jego
droga zawodowa, rozpocz´ta w Liceum Plastycznym, obejmowa-
∏a takie zaj´cia, jak: robota zecera w Lubelskich Zak∏adach
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Graficznych, wieloletnia wspó∏praca z Wojewódzkim Domem
Kultury czy te˝ zatrudnienie w pracowniach plastycznych kilku
firm lubelskich. Sam grafik twierdzi, ˝e jego fascynacje arty-
styczne wià˝à si´ z twórczoÊcià Jana M∏odo˝eƒca, Jerzego Jawo-
rowskiego, Janusza Stannego, Leona Urbaƒskiego i Jana Lenicy.
Jest to rzeczywiÊcie wyborowa piàtka mistrzów, których ksià˝ek,
plakatów i innych druków jeszcze d∏ugo nie b´dzie mo˝na zapo-
mnieç. Dodajmy do tego Stanis∏awa Zamecznika i b´dziemy
mieli komplet artystów ksià˝ki, którym dzisiejsi projektanci 
druków, pomimo fantastycznych komputerowych narz´dzi, nie
mogà jakoÊ dorównaç.

Andrzej Kot, rzecz jasna, zajmuje si´ nie tylko ekslibrisem,
lecz tak˝e projektuje rozmaite formy grafiki u˝ytkowej lub kali-
grafii. Zaprojektowa∏, mi´dzy innymi, wielce oryginalne alfabety
[czy mo˝e serie inicja∏ów] pod nazwami Ot-kot, Lot-Kot, Iza
[o polsko-hebrajskich motywach] oraz Kozina. Jednak to w∏a-
Ênie ekslibrisy sà intensywnie poszukiwane przez kolekcjone-
rów i przynoszà mu najwi´ksze uznanie. Ekslibrisy i grafiki An-
drzeja Kota tutaj przedstawione sà w zestawie doÊç przypadko-
wym. Pochodzà z ró˝nych szuflad i ró˝nych lat. Mam jednak na-
dziej´, ˝e wszystkie oddajà charakterystyczne cechy twórczoÊci
Andrzeja Kota i pomogà w poszerzeniu kr´gu jej entuzjastów.

„Gutenberg” 3/1999

MyÊli nad krzy˝ami A.Kota PoÊród setek 
tysi´cy znaków graficznych u˝ywanych od niepa-
mi´tnych czasów, krzy˝ jest znakiem szczególnym.
Mo˝na go znaleêç ju˝ w najdawniejszych zabyt-
kach kultury materialnej cz∏owieka. Jest tak stary
jak znaki ko∏a [okr´gu] czy kwadratu [prostokàta].

Refleksja pierwsza wià˝e si´ z rozwa˝aniami
Adriana Frutigera, znanego grafika i designera.
Otó˝ wed∏ug niego, kreski pionowa i pozioma spo-
tykajà si´ bardzo sugestywnie. Wzajemne ich
przeci´cie powoduje powstanie pewnego stanu
napi´cia, w odró˝nieniu np. od kresek spokojnie
biegnàcych obok siebie. Linie, które rozchodzà si´
z centralnie po∏o˝onego przeci´cia, mo˝na inter-
pretowaç w jakiÊ sposób, np. ˝e oznaczajà cztery
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strony Êwiata. Krzy˝ chyba naj∏atwiej narysowaç,
a mimo to jest on najbardziej abstrakcyjnym 
znakiem. JeÊli pominiemy gruboÊç kreski, to po-
wierzchnia krzy˝a w zasadzie nie istnieje. Ten
znak, w przeciwieƒstwie do ko∏a czy kwadratu, nie
wyznacza ˝adnego wn´trza, poniewa˝ nie separuje
fragmentu powierzchni. Jego kàtów nie rozpozna-
jemy jako wewn´trznych stron obszaru. Znak krzy-
˝a jest bardziej czystym przekreÊleniem ni˝ figu-
ralnym rysunkiem. Dok∏adnym przeciwieƒstwem
krzy˝a, w tym rozumieniu, zdaje si´ kwadrat odci-
najàcy wn´trze od otoczenia. W jednym znaku
cztery pó∏proste wybiegajà z centralnego punktu
w nieskoƒczonoÊç, w drugim zaÊ takie same proste
ograniczajà i zamykajà.

Tutaj proponuj´ Czytelnikowi na chwil´ przy-
mknàç oczy i przywo∏aç w pami´ci obraz przydro˝-
nego krzy˝a, który odcina si´ wyraênie na tle nie-
ba. Ów krzy˝ przy polnym dukcie nie przeszkadza
w oglàdaniu krajobrazu. Ob∏oki na niebie swobod-
nie p∏ynà, poruszajà si´ szumiàce ga∏´zie drzew.
Krzy˝ jest wtopionym w pejza˝ klasycznym zna-
kiem – wizualnym symbolem obecnoÊci Chrystusa.

Takà w∏aÊnie symbolik´ znaku krzy˝a przyj´to
powszechnie, w d∏ugim historycznym procesie,
wraz z rozprzestrzenianiem si´ chrzeÊcijaƒstwa.
Dzisiaj nie ma ju˝ wàtpliwoÊci, ˝e w naszym kr´gu
kulturowym znak ten jest znaczeniowo zwiàzany
z wiarà i religià. Nawet dla wielu osób niewierzà-
cych lub nieuznajàcych instytucjonalnego KoÊcio-
∏a, które jednak wychowa∏y si´ w chrzeÊcijaƒskiej
spo∏ecznoÊci i tradycji, krzy˝ najcz´Êciej bywa
symbolem niezawinionego cierpienia wÊród wro-
giego lub oboj´tnego t∏umu, a jednoczeÊnie jest 
dowodem promieniowania idei wiary.

Dla artysty krzy˝ bywa cz´sto tworzywem
struktury graficznej, i to w tak ró˝nych funkcjach,
jak np. „materialny” fragment ornamentu czy wr´cz
„ideowy” szkielet konstrukcyjny dzie∏a, np. archi-
tektonicznego. RównoczeÊnie bywa tematem twór-
czoÊci, dzi´ki swej bogatej symbolice nie tylko
chrzeÊcijaƒskiej, ale tak˝e niereligijnej. Krzy˝ 
to przecie˝ znak plus, to element ró˝y wiatrów,
to podpis niepiÊmiennego, to – w kreÊlarstwie 
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– wyznacznik punktu, to wreszcie skrzy˝owanie
dróg i wiele innych znaczeƒ. Cz´sto bywa jed-
noczeÊnie elementem graficznej kompozycji
oraz jej tematem. I z takim w∏aÊnie krzy˝em
zwykle mamy do czynienia w rysunkach
Andrzeja Kota.

Wi´kszoÊç grafik tego autora jest po-
wielana i ma charakter u˝ytkowy. Rysuje
on ekslibrisy, winiety, bardzo ciekawe li-
ternictwo, elementy graficzne druków, np.
rysunki do gazet. Jest te˝ typografem pro-
jektujàcym druki – dyplomy, zaproszenia,
afisze i inne akcydensy. TwórczoÊç Andrzeja
Kota miewa jednak tak˝e walor bibliofilski.
Znam kolekcjonerów ekslibrisów i innych
grafik jego autorstwa – autentycznych entuzja-
stów – którzy nie tylko gromadzà w szufladzie od-
bitki lub orygina∏y wychodzàce spod r´ki artysty,
ale te˝ co pewien czas z luboÊcià je przeglàdajà.
Oprócz rysunków o przeznaczeniu u˝ytkowym,
pan Andrzej tworzy sobie a muzom drobne grafiki,
powstajàce z potrzeby rysowania, a niekiedy
i z emocji natchnienia.

Charakterystyczne jest powtarzanie si´ w jego
rysunkach motywów zwierz´cych, g∏ównie kotów
i ptaków. Kot – pi´kny i tajemniczy drapie˝nik – 
jako zwiàzany z nazwiskiem grafika jest tu postacià
oczywistà. A ptaki? Byç mo˝e krzy˝ujà si´ w pod-
ÊwiadomoÊci grafika wszechobecne w ˝yciu prze-
ciwieƒstwa. Kot zbrodzieƒ poluje przecie˝ na
ptaszki.

Od czasu do czasu, nie tak znowu rzadko,
w grafikach Andrzeja Kota pojawia si´ jako temat
krzy˝. Przy tym widaç wyraênie, ˝e temat nasuwa
si´ spontanicznie, ˝e wynika z duchowej potrzeby
artysty. Owa potrzeba najpewniej wyp∏ywa z g∏´bi
wiary, a rysunkowe efekty majà w sobie co nieco
z urokliwej naiwnoÊci twórczej ludowych prymity-
wistów.

Symboliczne przedstawienia krzy˝a w plastyce
majà ju˝ bardzo d∏ugà histori´. Sam krzy˝ jako
znak wiary, poprzez modyfikacj´ kszta∏tów, uzupe∏-
nienie ozdobnikami albo innymi elementami, mo˝e
uzyskiwaç dodatkowe znaczenia – nowà wartoÊç
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semantycznà. I tak, znamy równoramienny krzy˝
chrzeÊcijaƒski, d∏ugonogi krzy˝ ∏aciƒski i krzy˝ 
Êw. Piotra jako jego odwrócenie, krzy˝ Êw. Andrzeja,
krzy˝ jerozolimski czy maltaƒski, krzy˝ prawos∏aw-
ny czy loretaƒski, lotaryƒski, koptyjski i dalej... a˝
do krzy˝a ∏otrów. Bogactwo form krzy˝a jest nie-
przebrane: w przedstawieniach religijnych, heral-
dyce, ornamentacji, architekturze i innych jeszcze
dziedzinach. Czemu nie mia∏oby byç podobnie
w twórczoÊci Andrzeja Kota? 

Krzy˝ wyst´puje u niego niekiedy jako ozdob-
nik, ale przede wszystkim jest tematem rysunku
samym w sobie. Lubelski grafik kreÊli najcz´Êciej
krzy˝ upostaciowiony: twarzokrzy˝ i r´kokrzy˝, ja-
jokrzy˝, krzy˝okot i ptakokrzy˝. Sà krzy˝e pokryte
ornamentem, opisane zr´cznym bon motem, sà
promienne, serdeczne, zabawne, a czasem wr´cz
Êmieszne. Uwa˝ny obserwator mo˝e doszukiwaç
si´ w tych krzy˝ach ukrytych znaczeƒ, mo˝e nawet
takich, o jakich ich autor wcale nie pomyÊla∏. Krzy-
˝e Andrzeja Kota nie tylko wi´c cieszà oko ˝ywo-
Êcià kreski, Êwie˝oÊcià pomys∏ów, ∏atwoÊcià rysun-
ku. Majà te˝ pewien walor intelektualny i mogà byç
przedmiotem kontemplacji. Ale nie przesadzajmy.
Sà one przede wszystkim przednià zabawà graficz-
nà i w tym ich najwi´kszy urok.

ze wst´pu
dla wydawnictwa
Polihymnia
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Smuga cienia ¶ W paêdzierniku 2001 roku odszed∏ 
od nas Zygfryd Gardzielewski, bodaj ostatni ju˝ twórca ksià˝ki
nale˝àcy do generacji plastyków, których osobowoÊç i poglàdy
estetyczne ukszta∏towa∏y si´ w dwudziestoleciu mi´dzywojen-
nym. Rodzaj grafiki wydawniczej uprawianej przez owo minione
pokolenie uwa˝any jest dzisiaj najcz´Êciej za anachroniczny
i nieprzystajàcy do wspó∏czesnoÊci. Grafiki Stanis∏awa Jakubow-
skiego, Konstantego Marii Sopoçki, Stanis∏awa Ostoi-Chrostow-
skiego, Zbigniewa Dolatowskiego, Witolda
Chomicza, Adama M∏odzianowskiego, Zyg-
fryda Gardzielewskiego i kilkunastu innych
twórców znane sà w zasadzie tylko bibliofi-
lom i mi∏oÊnikom tràcàcych myszkà wydaw-
niczych staroci. Jest jednak w ich rysun-
kach, drzeworytach czy linorytach nieprze-
mijajàca uroda. Ilustracje ksià˝kowe, ok∏ad-
ki, ekslibrisy, winiety, znaczki pocztowe 
i inne druki tych grafików sà momentalnie
rozpoznawalne i wywo∏ujà dziÊ t´sknot´ za
zagubionym wdzi´kiem prostego naturalne-
go rysunku, precyzjà rytu i materialnoÊcià 
graficznego tworzywa. ˚∏obienie w drewnia-
nym klocku czy na miedzianej p∏ytce jest
w czasach wektorowej i pikselowej grafiki
komputerowej czynnoÊcià zapomnianà, a jeÊli ktoÊ jeszcze upra-
wia ten rodzaj grafiki, to wspó∏czeÊni wydawcy nie zauwa˝ajà
jego trudu.

Zygfryd Gardzielewski urodzi∏ si´ w Toruniu w 1914 roku.
Rozpocz´∏a si´ wówczas jedna z najokrutniejszych wojen 
XX wieku, która mia∏a jednak przynieÊç odrodzenie Polski. By∏
jeszcze uczniem, gdy na jego talencie rysunkowym pozna∏ si´
Zygmunt Mocarski, znany bibliotekarz i bibliofil, od 1923 roku
dyrektor toruƒskiej Ksià˝nicy Miejskiej. W∏aÊnie dzi´ki Mocar-
skiemu trafi∏ Zygfryd Gardzielewski na nauk´ litografii do Od-
dzia∏u Graficznego „Sztuka” w Pomorskiej Drukarni Rolniczej.
Pracownià za∏o˝onà w 1920 roku [m.in. przez Felicjana Szcz´-
snego Kowarskiego] kierowa∏ litograf Aleksander Sysko. Sama
Drukarnia Rolnicza by∏a wysoko ceniona przez wydawców, nie
tylko toruƒskich. Gardzielewski znalaz∏ si´ w dobrym zak∏adzie,
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pod okiem fachowców, móg∏ zatem kszta∏ciç swój graficzny ta-
lent oraz poznawaç tajniki poligrafii. Rzetelna wiedza drukarska
bardzo si´ przyda∏a póêniej w jego ˝yciu zawodowym.

Po wojnie pracowa∏ w toruƒskich Zak∏adach Graficznych ja-
ko grafik i jako szef produkcji. Projektowa∏ ksià˝ki, plakaty i in-
ne rozmaite publikacje, g∏ównie dla instytucji swego miasta, np.
dla Uniwersytetu im. Miko∏aja Kopernika, Ksià˝nicy Miejskiej,
Towarzystwa Bibliofilów im. Joachima Lelewela oraz toruƒskie-
go Towarzystwa Naukowego. Ale pracowa∏ te˝ dla Wydawnictwa
PAX, Paƒstwowego Instytutu Wydawniczego, Ludowej Spó∏dziel-
ni Wydawniczej, Paƒstwowego Zak∏adu Wydawnictw Lekarskich,
Muzeum Narodowego w Warszawie itd. Czytelnicy o siwych
skroniach pami´tajà opracowywanà sukcesywnie przez Gar-
dzielewskiego kilkudziesi´ciotomowà edycj´ dzie∏ Józefa Igna-
cego Kraszewskiego wydawanà przez LSW.

Zygfryd Gardzielewski by∏ jednak najbardziej znany jako
autor Antykwy Toruƒskiej, kroju czcionek, nad którym pracowa∏
w latach 1952–58. To oryginalne pismo drukarskie, bardzo ma-
larskie w swym wyrazie i pe∏ne indywidualnych cech graficz-
nych, trafi∏o do warszawskiej Odlewni Czcionek [upaƒstwowio-
nej przedwojennej giserni Idêkowski i S-ka]. Tutaj wykonano do
niego matryce odlewnicze czcionek w trzech odmianach: zwyk-
∏ej, pó∏grubej i pochy∏ej. Antykwa Toruƒska by∏a gotowa w 1960
roku, a nowe czcionki szybko zdoby∏y sobie popularnoÊç i znala-
z∏y si´ w kasztach zecerskich drukarƒ ca∏ego kraju.

DziÊ nie sk∏ada si´ ju˝ r´cznie metalowymi czcionkami i nie
drukuje szlachetnà technikà typograficznà. Jest to zupe∏nie
oczywiste z powodu gruntownej zmiany technologii poligraficz-
no-wydawniczych. Nie tylko techniki graficzne, ale i gusty zmie-
ni∏y si´ diametralnie. Subtelnemu typografowi i grafikowi Zyg-
frydowi Gardzielewskiemu dane by∏o do˝yç tego niezwyk∏ego
prze∏omu w Galaktyce Gutenberga. W zasadzie straci∏ ca∏y swój
Êwiat, w którym si´ porusza∏. A jednak nie zapomniano o nim.
Wcià˝ cieszy∏ si´ uznaniem bibliofilów, a jego Antykwà zaintere-
sowali si´ komputerowi programiÊci. Janusz Nowacki z Grudzià-
dza wraz z Bogus∏awem Jackowskim i Piotrem Strzelczykiem
z Gdaƒska, korzystajàc z mo˝liwoÊci konsultacji z typografem,
przenieÊli Antykw´ Toruƒskà na postscriptowy font komputero-
wy. Zbudowano wi´c pomost mi´dzy dawnymi i nowymi czasy.

[42]



Zygfryda Gardzielewskiego pozna∏em we wrzeÊniu 1978 ro-
ku w Toruniu podczas ogólnopolskiego Zjazdu Bibliofilów, któ-
rego gospodarzem by∏o Towarzystwo Bibliofilów im. Lelewela.
Typograf i jego przemi∏a ˝ona Janina, artysta fotografik, byli
wÊród organizatorów tego zjazdu. Przygotowali, mi´dzy innymi,
bogatà wystaw´ druków rzadkich, a Zygfryd Gardzielewski z du-
mà prezentowa∏ Oficyn´ Drukarskà Ksià˝nicy Miejskiej w Toru-
niu, której by∏ szefem i g∏ównym za∏o˝ycielem.

Oficyna Drukarska Ksià˝nicy powsta∏a w 1975 roku dzi´ki
˝yczliwoÊci dyrektora toruƒskiej biblioteki Alojzego Tujakow-
skiego oraz Zak∏adów Graficznych, w których Gardzielewski
pracowa∏ przez wiele lat. Grafik móg∏ wi´c oderwaç si´ wreszcie
od przemys∏owej poligrafii i zorganizowaç typograficzny warsz-
tat pozwalajàcy w spokoju pracowaç nad ambitnymi drukami.
PoÊciàga∏ stare, lecz sprawne maszyny drukarskie, wyposa˝y∏
zecerni´, zapewni∏ wybór wykwintnych papierów. Zapropono-
wa∏ prac´ w Oficynie wysoko kwalifikowanym fachowcom: ma-
szyniÊcie – Edwardowi Czerwiƒskiemu, zecerowi – Wies∏awowi
Szlosowskiemu, linotypiÊcie – Jerzemu Kamiƒskiemu i intro-
ligatorowi – Janowi B∏aszczykowi. W ciàgu kilkunastu lat dzia∏al-
noÊci Oficyny wypuszczali w Êwiat wi´ksze i mniejsze druki 
projektowane przez Zygfryda Gardzielewskiego. Szczególnie
urodziwe ukazywa∏y si´ w latach 70.: List do króla Zygmunta I
Erazma z Rotterdamu [1976], ballada tragiczna Zakochany bi-
bliofil Juliana Tuwima [1977], Ksi´garz uliczny W∏adys∏awa Syro-
komli [1978], List do bibliofilów o braciach Za∏uskich Aleksandra
Bocheƒskiego [1978], Wspomnienia i konfrontacje typografika
Konstantego Marii Sopoçki [1979] – oto wspania∏e przyk∏ady
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z tamtego czasu, ho∏ubione dziÊ przez ró˝nych bibliomanów
i strze˝one na domowych rega∏ach. Ale i w latach 80. wychodzi∏y
z Oficyny druki pi´knie zaprojektowane: Gadki toruƒskie, czyli
zagadki weselne... [1980], Pismo drukarskie a estetyka druku
[1983] albo Druki i druczki Romana Tomaszewskiego [1987] 
i wiele innych Êwiadczàcych o mi∏oÊci do typografii. Jednà
z wa˝niejszych prac Zygfryda Gardzielewskiego by∏o przygoto-
wanie w Toruniu w 1987 roku wystawy poÊmiertnej Stanis∏awa
Gliwy, polskiego wydawcy, grafika i typografa dzia∏ajàcego 
w Anglii. Wystawie towarzyszy∏a oczywiÊcie odpowiednia publi-
kacja bibliofilska Oficyny Drukarskiej Ksià˝nicy Miejskiej.

Wraz z odejÊciem Zygfryda Gardzielewskiego koƒczy si´ pe-
wien znamienny, romantyczny okres polskiej powojennej typo-
grafii. Wyznacza∏y go dokonania kilku osób i oficyn, a g∏ównie:
Jana Kuglina, londyƒskiego warsztatu Stanis∏awa Gliwy, Leona
Urbaƒskiego w Warszawie i Zygfryda Gardzielewskiego w Toru-
niu. Ró˝ni∏y je koncepcje estetyczne, mo˝liwoÊci techniczne czy
sposoby organizacji oficyn. Wspólne by∏o zauroczenie czarnà
sztukà, metalowà czcionkà, szlachetnym papierem i owym meta-
fizycznym wp∏ywem zapachu farby i o∏owianego py∏u na sposób
myÊlenia o grafice.

Pozostali Tryznowie w ¸odzi – jak ostatni Mohikanie.

„Wydawca” 12/2001

Czcionki Z.Gardzielewskiego
Szanowni Paƒstwo!

Opowiadanie o Antykwie Toruƒskiej przycho-
dzi mi doÊç ∏atwo. U˝ywa∏em jej bowiem ju˝ na 
poczàtku swojej zawodowej drogi – od pierwszej
klasy warszawskiego Technikum Poligraficznego.
W szkolnych warsztatach przy ulicy WiÊlanej po-
Êród kilku krojów pism mieliÊmy komplety czcio-
nek [6–48 punktów Didota] Antykwy Pó∏tawskiego
i Antykwy Toruƒskiej. By∏y preferowane przez na-
uczycieli, a co za tym idzie, najcz´Êciej i najch´tniej
stosowane w uczniowskich çwiczeniach. Pismo
drukarskie Adama Pó∏tawskiego traktowano w na-
szej szkole jako krój stary, o pewnej tradycji, zaÊ
pismo Zygfryda Gardzielewskiego by∏o wówczas
m∏ode, znane dopiero 2–3 lata. Przypomnijmy,
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˝e po raz pierwszy czcionki z tym krojem powsta∏y
w 1960 roku w Odlewni Czcionek przy ulicy Reyta-
na w Warszawie i jeszcze na poczàtku lat 60. nie
by∏y one powszechnie u˝ywane. Znam wi´c to pis-
mo d∏ugo i bardzo dobrze, jako zecer, tym bardziej
˝e jeszcze po dwudziestu latach sk∏ada∏em nim
nierzadko w drukarni Andrzeja Zieliƒskiego.

Co to znaczy: znaç pismo jako zecer? To zna-
czy, ˝e wyczuwa si´ proporcje jego liter, a sk∏adajàc
o∏owiane czcionki, widzi si´ oczyma wyobraêni wy-
drukowany ju˝ na papierze tekst. To równie˝ zna-
czy, ˝e wiadomo, jaka jest szaroÊç optyczna kroju
pisma sk∏adanego konkretnà wielkoÊcià, i jakà
w zwiàzku z tym trzeba zastosowaç interlini´
[Êwiat∏o mi´dzywierszowe], w∏aÊciwà przy danym
stopniu pisma i d∏ugoÊci wiersza sk∏adu. Wiadomo
te˝, które po∏àczenia liter wymagajà dodatkowych
zabiegów przy wyrównywaniu odst´pów mi´dzyli-
terowych. Bywajà kroje pism, które si´ lubi, bywajà
i takie, które sà oboj´tne, albo takie, którymi sk∏ada
si´ z niech´cià. Zawsze lubi∏em Antykw´ Toruƒskà,
g∏ównie za oryginalny rysunek znaków i wygod´
sk∏adania wersalikami. Du˝e litery w innych kro-
jach zwykle a˝ proszà si´ o wi´kszà lub mniejszà
regulacj´ Êwiate∏ podczas sk∏adania, podczas 
gdy w Antykwie Toruƒskiej ich rozÊwietlenie we
wszystkich stopniach pisma by∏o od poczàtku do-
bre w o∏owianych czcionkach.

Antykwa Zygfryda Gardzielewskiego jest kro-
jem pisma o ciekawych walorach. Ma ona bowiem
cechy graficzne, które pozornie wykluczajà si´
wzajemnie. Z jednej strony widzimy mocno zró˝ni-
cowany, ozdobny rysunek poszczególnych liter, cyfr
i innych znaków pisma, z drugiej zaÊ otrzymujemy
po z∏o˝eniu spokojnà, jednolità szaroÊç optycznà
kolumny tekstu. Dzieje si´ tak dzi´ki przemyÊlane-
mu dzia∏aniu projektanta, który zadba∏ o harmonij-
ne wspó∏granie wewn´trznych Êwiate∏ w literach
i dyscyplin´ zewn´trznych Êwiate∏ mi´dzylitero-
wych. To w∏aÊnie dzi´ki tej dba∏oÊci indywidualna
forma poszczególnych liter nie przeszkadza w uzy-
skaniu zwartej struktury tekstu.

[...] Od o∏owianych czcionek, poprzez rozmaite
techniki sk∏adu mechanicznego i fotosk∏adu, w cià-
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gu oko∏o dwudziestu lat przeszliÊmy do kompute-
rowej obróbki ilustracji i tekstów wydawniczych.
Ka˝dej nowej technologii odpowiada∏y inne, cha-
rakterystyczne dla niej noÊniki pism drukarskich.
By∏y wi´c czcionki, rozmaite matryce, fotomatryce,
g∏owice piszàce, noÊniki transferyczne i wreszcie
ró˝ne rodzaje komputerowych fontów – zwanych
czasem niematerialnymi noÊnikami pisma. Przez
ca∏y ten czas Antykwa Toruƒska znajdowa∏a si´
wy∏àcznie na metalowych czcionkach do drukowa-
nia wypuk∏ego i podczas technologicznego wyÊcigu
by∏a nieobecna na innych poligraficznych noÊni-
kach pism. Znik∏a wi´c z polskich druków, tak jak
znik∏a z pejza˝u drukarskich zak∏adów warszawska
Odlewnia Czcionek – relikt dawnej epoki.

Matryce giserskie Antykwy Toruƒskiej wraz
z innymi krojami pism z Odlewni znalaz∏y si´
w Muzeum Ksià˝ki Artystycznej w ¸odzi, za∏o˝o-
nym i prowadzonym z pietyzmem i konsekwencjà
przez Jadwig´ oraz Janusza Tryznów. Dzi´ki Try-
znom, zamiast trafiç na z∏om, matryce zostanà za-
chowane jako zabytek kultury materialnej. Tam,
byç mo˝e, doczekajà czasu, gdy jakiÊ bibliofil albo
typofil z wypchanym trzosem b´dzie chcia∏ odlaç
kilka kompletów tradycyjnych o∏owianych czcio-
nek. I znikn´∏aby Antykwa bezpowrotnie, gdyby

nie emocjonalne zaanga˝owanie
i ˝mudna praca Janusza Mariana 
Nowackiego z Grudziàdza. Postano-
wi∏ on przywróciç Antykw´ Toruƒskà
do ˝ycia i zaprogramowaç dla niej
komputerowy font przeznaczony do
powszechnego u˝ytku. [...]

z sesji
pami´ci Zygfryda
Gardzielewskiego,
Toruƒ, listopad
2002

Janusz 
M. Nowacki
i oryginalne
projekty pisma
Zygfryda Gar-
dzielewskiego.
Zdj´cie 
Marka Ryçki 
zrobione 
przed typogra-
ficzno-grillowà
biesiadà 
w Grudziàdzu 
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O tempora! O mores! ¶ Spora grupa dawnych
pracowników upad∏ych paƒstwowych wydawnictw czy drukarƒ
– od redaktorów merytorycznych i technicznych po grafików,
typografów albo nawet organizatorów produkcji – pracuje dzi-
siaj na rzecz wydawców, podpisujàc umowy-zlecenia lub umowy
o dzie∏o. I tak w∏aÊnie jest dobrze, bo wydawca nie ponosi zby-
tecznych z punktu widzenia firmy kosztów etatów i ma mo˝li-
woÊç wynaj´cia fachowca do konkretnego przedsi´wzi´cia wy-
dawniczego. Do takiej sytuacji na rynku pracy w naszej bran˝y
ju˝ zdà˝yliÊmy przywyknàç.

Nie sposób jednak przyzwyczaiç si´ do pewnych metod
„pracy edytorskiej”, w których prym wiodà ignorancja, niekom-
petencja oraz b∏´dnie poj´ta oszcz´dnoÊç – sprawiajàce, ˝e
w efekcie powstaje nie ksià˝ka, lecz bubel. Nie ∏udêmy si´ jed-
nak, ˝e owa zawodowa niewiedza jest spowodowana jakimÊ 
poczciwym gapiostwem albo ˝e rzàdzi tu jakiÊ safandu∏a. O nie! 
JeÊli np. chodzi o omini´cie praw autorskich czy wy∏udzenie 
od drukarni pieni´dzy za wyimaginowane b∏´dy poligraficzne,
to zobaczymy, ˝e rzàdzi ca∏kiem sprawny cwaniak.

Bardzo charakterystyczne dla dzisiejszych czasów jest uni-
kanie p∏atnoÊci za wykonanà robot´ przeciàgajàce si´ na kilka
czy te˝ kilkanaÊcie miesi´cy, a które niesie za sobà ca∏à mas´
przykrych konsekwencji. NowoczeÊni mened˝erowie lub specja-
liÊci PR [czytaj: piar] niestosujàcy tej techniki w∏aÊciwie nie 
wyst´pujà w przyrodzie. Procedury niep∏acenia powoli stajà si´
normalne, podobnie jak je˝d˝enie samochodami po chodnikach
i trawnikach.

Przez pewien czas myÊla∏em sobie: czy tylko ja mam takie
szcz´Êcie? Za jakie grzechy? Okaza∏o si´ jednak, ˝e niemal ka˝-
dy ksià˝korób mojego pokolenia jest najcz´Êciej uwa˝any za
nieprzystosowanego do nowych czasów i miewa problemy po-
dobne do tych, które za chwil´ przytocz´. Sà wydawnictwa, dla
których z ochotà wykonam nawet ci´˝kà robot´, poniewa˝ lubi´
osoby tam pracujàce, ˝yczliwe i inteligentne. Nie da si´ jednak
zwiàzaç koƒca z koƒcem kilkoma zleceniami od ulubieƒców wy-
dajàcych ksià˝ki pi´kne i màdre, a wi´c trudno sprzedawalne.
Ci wydawcy sà najcz´Êciej ho∏yszami co pewien czas wspomaga-
nymi przez ró˝nych donatorów. Cz∏owiek zatem próbuje szukaç
szcz´Êcia gdzie indziej i od razu spotyka si´ z sytuacjami, w któ-
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rych nie chcia∏by uczestniczyç. Nawet nie z powodu zagubienia
komfortu pracy, ale dlatego, ˝e wydajà si´ naganne moralnie lub
zmuszajà do fuszerki... i w∏aÊnie w tym miejscu chcia∏em opisaç
przyk∏ady:

– ró˝nych technik wpuszczania w maliny redaktorów [którym
np. zleca si´ korekty, a oni muszà de facto redagowaç ca∏e dzie∏o
za umówionà stawk´ za korekt´];

– mamienia redaktorów lub grafików prasowymi og∏oszeniami
o zatrudnieniu i dawaniu pracy „na prób´”, dzi´ki której mo˝na
pó∏darmo mieç gotowy produkt;

– amoralnego dzia∏ania na pograniczu prawa w manipulowa-
niu prawami autorskimi i korzystania z cudzych pomys∏ów;

– szamotania si´ grafików i typografów z nieredagowanymi
tekstami podlegajàcymi nieustannym zmianom;

– dostarczania tekstów w niedopuszczalnej formie elektro-
nicznej [dokumenty o ró˝nym kodowaniu i z ró˝nych edytorów]
oraz ilustracji nienadajàcych si´ do reprodukcji;

– cz´stowania sk∏adaczy kolejnymi korektami tekstów na dys-
kietkach, kiedy ksià˝ka jest ju˝ z∏amana na kolumny;

– koniecznoÊci wspó∏pracy z osobami zupe∏nie nieprzygoto-
wanymi zawodowo, krewnymi i znajomymi królika;

– wy∏àcznie instrumentalnego traktowania przysz∏ego czytel-
nika publikacji, cynicznie nabijanego w butelk´;

– mno˝enia czytelników-okularników tracàcych ju˝ od dzie-
ciƒstwa wzrok wskutek bzdurnych pomys∏ów oszcz´dnoÊcio-
wych, np. w podr´cznikach;

– przepuszczania ewidentnych b∏´dów lub niedoróbek, jeÊli
tylko mo˝na nie zap∏aciç kilku z∏otych wi´cej;

– wszechogarniajàcego ba∏aganu, chaosu sprzecznych decyzji
i spychania odpowiedzialnoÊci;

– nieliczenia si´ ze zdaniem fachowców „bo pani Marysia
z ksi´gowoÊci powiedzia∏a, ˝e tak b´dzie lepiej”.

...ale nie b´d´ pisa∏ o tych i innych wartych poruszenia, choç
nieprzyjemnych sprawach. UÊwiadomi∏em bowiem sobie, ˝e po
takim artykule, napisanym rzeczowo i popartym konkretnymi
przyk∏adami, najpewniej nie dostan´ ju˝ ˝adnej roboty od na-
szych nowoczesnych edytorów i w koƒcu Kasia wypisze mnie
z rodziny za paso˝ytnictwo oraz notoryczne granie w szachy.
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Na ˝yczenie Klienta palimy zw∏oki – takà przeczyta∏em nie-
gdyÊ w gazecie reklam´ zak∏adu funebralnego. Zafascynowany
urodà tego zdania przyjà∏em je najpierw za sentencj´, a potem
za wskazówk´ we wspó∏pracy z niektórymi wydawcami. Tak
wi´c na ich ˝yczenie pal´ zw∏oki, ale te˝ uprzejmie prosz´ o nie-
umieszczanie mojego nazwiska na czwartej [ani ˝adnej innej]
stronicy.

PS
Niedawno zg∏osi∏ si´ do mnie pewien „logistyk”, który zapyta∏,
czy chcia∏bym przygotowywaç do druku miesi´cznik. Odpowie-
dzia∏em, ˝e ch´tnie, je˝eli nie jest to pismo Bubla, Tejkowskiego
lub podobne. Za˝àda∏ z mojego honorarium 10% za ka˝dy ze-
szyt. Nie przyjà∏em tej doÊç intratnej oferty i powiedzia∏em mu,
˝e nast´pnego dnia w internecie znajdzie si´ jego nazwisko
z odpowiednià adnotacjà. Wielkie by∏o zdziwienie owego faceta,
on bowiem propozycj´ uwa˝a∏ za ca∏kiem normalnà.

Chyba rzeczywiÊcie jestem nieprzystosowany.

„Wydawca” 6/2002
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Ksià˝ka profesora Piro˝yƒskiego
¶ Ksià˝ka przedstawiajàca aktualny stan wiedzy na temat

Johannesa Gutenberga i jego dzia∏aƒ, wczeÊniej czy póêniej mu-
sia∏a w Polsce powstaç, zwa˝ywszy na skromny – na tle publika-
cji zagranicznych – krajowy dorobek w tej dziedzinie. Bardzo

dobrze si´ sta∏o, ˝e napisa∏ jà prof. Jan Piro˝yƒski 
– historyk i ksi´goznawca, bibliotekarz, cz∏onek
szacownego i zas∏u˝onego Gutenberg-Gesell-
schaft w Moguncji. Trudno by∏o u nas o osob´
bardziej kompetentnà. Nie chodzi bowiem wy-
∏àcznie o zebranie w jedno miejsce rozproszo-
nych informacji, ale o równoczesne poddanie ich
krytycznemu osàdowi.

Autor zwiàzany jest z Uniwersytetem Jagielloƒskim – pra-
cuje w Instytucie Historii oraz Instytucie Bibliotekoznawstwa 
i Informacji Naukowej, a jego specjalnoÊç to historia ksià˝ki
i historia powszechna XVI–XVIII wieku. Profesor jest znany
w Europie, g∏ównie w Niemczech i Austrii, gdzie du˝o publiko-
wa∏ i prowadzi∏ wyk∏ady oraz seminaria w wiedeƒskiej Stacji
PAN, a tak˝e uczestniczy∏ w mi´dzynarodowych projektach ba-
dawczych, takich jak „Germania Slavica” lipskiego Uniwersyte-
tu. W Polsce kieruje m.in. projektem badawczym „Struktury
w∏asnoÊci budynków i gruntów w Krakowie w pierwszej po∏owie
XVII wieku”. Ostatnim du˝ym dzie∏em redakcyjnym i autorskim
profesora jest Komentarz do faksymile pelpliƒskiej Biblii Guten-
berga przygotowany dla wydawnictwa Bernardinum wspólnie
z prof. Januszem Tondelem z toruƒskiego Uniwersytetu i Tade-
uszem Serockim, dyrektorem pelpliƒskiej oficyny wydawniczej.

W maju 2003 roku, w czasie Êwi´ta Uniwersytetu Jagielloƒ-
skiego, wr´czono Laury Jagielloƒskie. W dziedzinie nauk huma-
nistycznych, spo∏ecznych i prawnych laur otrzyma∏ prof. Piro-
˝yƒski, w∏aÊnie za prac´ Johannes Gutenberg i poczàtki ery dru-
ku. Ksià˝k´ uznano za „dzie∏o wyjàtkowo cenne, przy tym napi-
sane pi´knym i przyst´pnym j´zykiem”.

O Gutenbergu i poczàtkach europejskiego drukarstwa napi-
sano ju˝ bardzo wiele, przede wszystkim w Niemczech, ale 
i na ca∏ym Êwiecie – od San Francisco po Moskw´. Oddzielenie
rzetelnej wiedzy od informacyjnego szumu, b∏´dnych interpre-
tacji, a nawet zwyk∏ej nieprawdy wymaga spojrzenia na ca∏à 

Jan Piro˝yƒski,
Johannes Gutenberg 
i poczàtki ery druku,
Wydawnictwo 
Naukowe PWN,
Warszawa 2002
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literatur´ przedmiotu. Nawet w publikacjach naukowych nie-
trudno si´ natknàç na ba∏amutne stwierdzenia lub przeinaczo-
ne fakty.

Jan Piro˝yƒski zada∏ sobie trud przekopania si´ przez t´ 
bogatà literatur´, oczyÊci∏ ziarno z plew i nawet nie zawraca czy-
telnikowi g∏owy fantastycznymi pomys∏ami niezbyt odpowie-
dzialnych autorów. Opisa∏ natomiast niektóre kontrowersyjne
tezy naukowe, wyra˝ajàc o nich swoje mniemanie. Negatywnie
oceni∏ poglàdy g∏oszone przez badaczy pod wp∏ywem emocji
[np. ska˝one nacjonalizmem lub patriotyzmem lokalnym]. Oczy-
wiÊcie odrzuci∏ te˝ stwierdzenia, które nie opar∏y si´ póêniej-
szym rezultatom badaƒ, takich jak analiza molekularna struktu-
ry farb drukarskich albo papieru. Dopiero od niedawna history-
cy majà dost´p do nowoczesnych fizyko-chemicznych metod ba-
dawczych, których wyniki sà zwykle bezsporne i niejednokrot-
nie burzà od lat ustalone poglàdy.

Johannes Gutenberg stworzy∏
ok. 1450 roku w Moguncji zak∏ad
produkcyjny. Wytwarza∏ w niespoty-
kanych do tej pory nak∏adach rów-
nobrzmiàce i identycznie wyglàda-
jàce teksty. Od samego poczàtku
drukarstwa pras´ opuszcza∏y i ksi´-
gi, i druki ulotne – akcydensy.
Z przeprowadzonej przez Jana Piro-
˝yƒskiego analizy historycznych
êróde∏ oraz wielu innych nauko-
wych opracowaƒ wyraênie wynika,
˝e wynalazek Gutenberga by∏ 
wynalazkiem technologicznym.
Twierdz´, ˝e moguncki mistrz by∏ twórcà linii technologicznej
w jak najbardziej wspó∏czesnym rozumieniu tego terminu.
Przyjrzyjmy si´ bli˝ej owemu procesowi produkcyjnemu, na
którego koƒcu pojawia∏y si´ gotowe odbitki drukarskie.

Cykl technologiczny rozpoczyna∏ si´ ci´ciem stalowego
stempla, czyli grawerowaniem litery. Sama czynnoÊç grawero-
wania, jak w XVI-wiecznej Polsce mówiono – „rzni´cie liter 
na stali”, to praca ˝mudna i wymagajàca nie lada precyzji. Naj-
mniejsza niedok∏adnoÊç, na pozór niezauwa˝alna przy pojedyn-

Gmerk Gutenberga
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czej literze, stawa∏a si´ widoczna w zestawieniu z pozosta∏ymi 
literami tekstu. Gotowy stempel wbijany by∏ nast´pnie w miedê
lub mosiàdz i w ten sposób formowa∏o si´ oczko matrycy odlew-
niczej. Teraz nale˝a∏o dok∏adnie zwymiarowaç matryc´ [wyju-
stowaç]. Polega∏o to przede wszystkim na uzyskaniu odpowied-
niego zag∏´bienia oczka litery oraz ustawieniu wszystkich zna-
ków wed∏ug linii pisma. Wyjustowanà matryc´ umieszczano
w aparacie odlewniczym, w którym odlewano potrzebnà liczb´
czcionek poszczególnych liter.

Przypuszcza si´ dzisiaj, ˝e konstrukcja giserskiego aparatu
do czcionek by∏a oryginalnym pomys∏em Gutenberga. Jego naj-
istotniejszà cz´Êç stanowi∏a ruchoma forma odlewnicza. Sk∏ada-
∏a si´ z czterech stalowych Êcian, które – po∏àczone ze sobà po
dwie – dawa∏y si´ wzgl´dem siebie przesuwaç i rozk∏adaç. Wyty-
cza∏y one prostopad∏oÊcian s∏upka czcionki o zmiennym wymia-
rze dostosowywanym do szerokoÊci znaku. Spód formy odlewni-
czej [prostopad∏oÊcianu] zamyka∏a ÊciÊle dopasowana matryca
z oczkiem litery, a od góry wlewano roztopiony metal. Rzecz ja-
sna, ca∏e to metalowe urzàdzenie nale˝a∏o w jakiÊ sposób opra-
wiç w drewno, aby giser móg∏ utrzymaç je rozgrzane w r´ku.
Ide´ technicznà i odlewanie w takim instrumencie bardzo do-
brze opisa∏ niegdyÊ Friedrich Bauer w bibliofilskim druku Das
Gießinstrument des Schriftgießers [Hamburg u. München 1922],
starannie wydanym w odlewni czcionek Gensch & Heyse.

A˝ do po∏owy XIX wieku odlewano czcionki w takich apara-
tach. OczywiÊcie z biegiem czasu ulepszano instrument, dodajàc
nowe elementy, jednak zasada budowy samej formy odlewniczej
pozostawa∏a niezmienna. Szczegó∏owe ryciny rozebranego na
cz´Êci aparatu giserskiego mo˝na znaleêç w Encyklopedii Dide-
rota [1764–72] i Manuel typographique Pierre’a Simona Fournie-
ra [1764–68].

Z ca∏à pewnoÊcià Gutenberg musia∏ prowadziç wczeÊniej
eksperymenty ze stopem odlewniczym do czcionek oraz tempe-
raturà odlewania. Jest bowiem tak, ˝e tylko stop o odpowiedniej
temperaturze dok∏adnie wype∏nia zag∏´bienia oczka czcionki
w martycy i jednoczeÊnie nie powoduje powstawania w˝erów
lub bàbli od p´cherzyków powietrza na powierzchni odlewu.
Johannes Gutenberg przed za∏o˝eniem oficyny drukarskiej zaj-
mowa∏ si´ w Strasburgu produkcjà lusterek dla pielgrzymujà-

[52]



cych do katedry w Akwizgra-
nie. By∏y to specyficzne przed-
mioty. Jakkolwiek zwane sà lu-
sterkami, sk∏ada∏y si´ g∏ównie
z metalowej [stop cyny i o∏o-
wiu], zdobionej reliefem pla-
kietki, w którà wmontowany
by∏ ma∏y kawa∏ek okràg∏ego
szkie∏ka. Podobizna takiej pla-
kietki, zamieszczona w ksià˝ce
Jana Piro˝yƒskiego, pokazuje
wyraênie przedmiot sporzà-
dzony technikà odlewania.
Tak wi´c w∏aÊnie wówczas,
przy produkcji lusterek, mo-
guncki mistrz zdobywa∏ po-
trzebne póêniej doÊwiadczenie
odlewnicze.

Powróçmy jednak do tech-
nologii. Nowo odlane czcionki
pochodzàce z aparatu giser-

skiego wymaga∏y z pewnoÊcià dalszej obróbki r´cznej. Szlifowa-
no je z boków; musia∏y byç odpowiednio zakoƒczone w miejscu,
gdzie wlewano stop czcionkowy. Nie wiemy dzisiaj, jak Guten-
berg uzyskiwa∏ precyzyjnà wysokoÊç s∏upka czcionki. Byç mo˝e
robi∏ to niewielkà pi∏à i pilnikiem, a mo˝e jakimÊ specjalnym
heblem. Gotowy materia∏ zecerski [czcionki i justunek] przecho-
wywany by∏ w kaszcie, czyli drewnianym p∏askim pudle z prze-
gródkami. Z kaszty pobierano czcionki przy sk∏adaniu nowego
tekstu lub wk∏adano je do niej, rozbierajàc niepotrzebnà form´
drukowà.

Tekst z∏o˝ony z pojedynczych czcionek posmarowanych 
farbà stanowi∏ form´ przygotowanà do odbijania w specjalnie
skonstruowanej prasie Êrubowej. OczywiÊcie sama prasa nie by-
∏a wynalazkiem Gutenberga. Podobne urzàdzenia stosowano ju˝
o wiele wczeÊniej w t∏oczniach oleju, winiarniach, papierniach,
introligatorniach, foluszach itp. Gutenberg wyposa˝y∏ jednak
pras´ Êrubowà w kilka wa˝nych dodatków. Przede wszystkim
musia∏ opracowaç sposób mocowania czcionek na p∏ycie formo-

Johannes Gutenberg,
miedzioryt André Theveta,
Pary˝ 1584
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wej oraz sposób dok∏adnego nak∏adania papieru. Prawdopodob-
nie wymyÊli∏ te˝ wózek, którym gotowa forma z papierem wje˝-
d˝a∏a pod tygiel prasy. Pozostawa∏ jeszcze jeden niezwykle istot-
ny element, bez którego w ogóle nie da si´ drukowaç. Chodzi
o zapewnienie idealnej równoleg∏oÊci formy drukowej i t∏oczà-
cego tygla. Dodajmy do tego udane, choç czasoch∏onne, ekspery-
menty ze sk∏adem farby drukarskiej i sposobami jej równomier-
nego nadawania na oczka czcionek w z∏o˝onych kolumnach 
tekstów, a obraz dzie∏a Gutenberga b´dzie pe∏ny. To w zasadzie
koniec linii technologicznej. CzynnoÊci introligatorskie le˝à ju˝
poza obszarem dociekaƒ natury typograficznej.

Omawiana ksià˝ka nie jest poÊwi´cona wy∏àcznie Gutenber-
gowi – jest bogatsza. Jakkolwiek ˝ycie i dzia∏alnoÊç mogunckiego
mistrza sà g∏ównym tematem, dzie∏o zawiera równie˝ rozwa˝a-
nia poÊwi´cone genezie i rozwojowi europejskiej typografii.
Rozdzia∏om o poczàtkach ery druku mo˝na by przydaç jako
motto zdanie Roberta Escarpita, i˝ „sytuacja wymaga∏a tego, by
druk zosta∏ odkryty, wynaleziony czy sprowadzony”. Jan Piro˝yƒ-
ski przedstawi∏ bowiem dobitnie, ˝e XV-wieczna Europa by∏a
technicznie i mentalnie przygotowana na prze∏om w sposobie
publikowania i z niecierpliwoÊcià go oczekiwa∏a. Autor omówi∏
te˝ repertuar wydawniczy wczesnych oficyn oraz zmiany zacho-
dzàce w kszta∏cie edytorskim i wyposa˝eniu inkunabu∏ów.
Osobno zajà∏ si´ rolà drukarstwa w rozprzestrzenianiu idei 
humanizmu i reformacji. PodkreÊli∏, ˝e ró˝ne rodzaje publikacji
wykszta∏cone w okresie renesansu pe∏ni∏y donios∏e funkcje 
spo∏eczne przez kilka stuleci, a˝ do rewolucji elektronicznej 
naszych czasów.

Jednak, w moim przekonaniu, jednym z najbardziej intere-
sujàcych wàtków w ksià˝ce Jana Piro˝yƒskiego sà rozwa˝ania
nad datowaniem druków kojarzonych z warsztatem Gutenberga.
Przy tej okazji autor przypomina m.in. o odbitkach korektowych
z warsztatu Gutenberga, przechowywanych w Bibliotece Jagiel-
loƒskiej pod sygnaturà Inc. 2267. Wydobyto je w XIX wieku
z oprawy nieznanej dziÊ ksià˝ki, a pochodzà z trzech druków:
Kalendarza astronomicznego, Biblii 36-wierszowej oraz Ars 
minor Donata. Nawiasem mówiàc, szkoda, ˝e w ksià˝ce nie zna-
laz∏a si´ reprodukcja z Donata, lecz tylko bardzo niewyraêna 
ilustracja z Biblii. W próbach korektowych z obu wymienionych
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dzie∏, obok z∏o˝onego tekstu, odbi∏ si´ wyraênie tak˝e pobrudzo-
ny farbà Êlepy materia∏ zecerski, dzi´ki któremu mo˝na dziÊ zo-
baczyç ówczesnà technik´ justowania koƒcówek wierszy. Odbity
justunek równie˝ dowodzi, ˝e wydruków korektowych nie odbi-
jano pod prasà. Prawdopodobnie sporzàdzono je metodà szczot-
kowà stosowanà w typografii a˝ do XX wieku.

Badania nad chronologià przypominajà Êledztwo, w którym
od lat uczestniczà doÊwiadczeni detektywi. Obok znanych his-
toryków drukarstwa, takich jak: Alois Ruppel [twórca Guten-
berg-Jahrbuch], Konrad Haebler, Hans Widmann czy Stephan
Füssel, oraz mniej znanych, acz wa˝nych, na przyk∏ad Sabine
Wagner, Uwe Neddermeyer albo Lotte Hellinga, przewija si´
w ksià˝ce cz´sto nazwisko Alberta Kapra. Dla mnie ca∏kiem nie-
spodziewanie, zna∏em bowiem t´ arcyciekawà postaç z zupe∏nie
innej strony.

Albert Kapr, zmar∏y w maju 1995 roku profesor Hochschule
für Graphik und Buchkunst w Lipsku [przez osiem lat pe∏ni∏
funkcj´ rektora tej szko∏y], by∏ znakomitym typografem i na-

Odbitka korek-
towa z warsztatu
Gutenberga,
Moguncja
ok. 1458 roku.
Biblioteka
Jagielloƒska
Inc.2267 III
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uczycielem, twórcà nowych krojów pism drukarskich [m.in.
Faust 1959, Leipziger Antiqua 1970, Neutra 1968, Prillwitz 1980]
oraz autorem kilku wa˝nych dla grafików-typografów ksià˝ek,
np. Schriftkunst [3. wyd. Dresden 2002], Buchkunst der Gegen-
wart [Leipzig 1979], napisanej wspólnie z Walterem Schillerem
Gestalt und Funktion der Typografie [Leipzig 1977]. Otó˝ okazuje
si´, ˝e ten grafik i pedagog by∏ równie˝ historykiem, którego pu-
blikacja Johannes Gutenberg. Persönlichkeit und Leistung [Mün-
chen 1988] jest arcypowa˝nie traktowana przez zawodowych
badaczy przesz∏oÊci. RzeczywiÊcie! W swoim zawodowym ksi´-
gozbiorze znalaz∏em – wciÊni´te pomi´dzy Typographia practica
Maxa Caflischa a Stationen der Buchkunst Kapra – broszurowe
wydanie jego studium zatytu∏owane Johannes Gutenberg und die
Cyprischen Ablassbriefe 1454/55 [Leipzig 1968]. Zainteresowa-
nie dalszà i bli˝szà przesz∏oÊcià jest zresztà u Kapra widoczne
i w innych jego ksià˝kach, np. Fraktur. Form und Geschichte der
gebrochenen Schriften [Mainz 1993].

Podczas lektury ksià˝ki Jana Piro˝yƒskiego jasno uzmys∏o-
wi∏em sobie coÊ, co przedtem wyczuwa∏em tylko intuicyjnie. Pa-
mi´tajàc o historycznej ciekawoÊci równie˝ innych znakomitych
wspó∏czesnych typografów – Jana Tschicholda, Hermanna Za-
pfa, Adriana Frutigera czy Josta Hochuli – wyciàgnà∏em pewien
wniosek: otó˝ znajomoÊç historii ksià˝ki i pisma oraz zabytków
drukarstwa mo˝e byç bardzo dobrym gruntem do utworzenia
profesjonalnego warsztatu wspó∏czesnego projektanta grafiki
wydawniczej. W przypadku Adriana Frutigera, który w swych
studiach si´ga∏ a˝ do staro˝ytnych zabytków rysunku i piÊmien-
nictwa ca∏ego globu, mo˝na byç pewnym [nie umniejszajàc jego
talentu], ˝e mi´dzynarodowy autorytet specjalisty semiografii,
grafiki u˝ytkowej i – szerzej – komunikacji wizualnej ma swoje
korzenie w analizie historycznych form przekazu.

W∏aÊnie po tej refleksji ∏àczàcej dawne i wspó∏czesne czasy
wypada wspomnieç o ostatnim fragmencie ksià˝ki Jana Piro-
˝yƒskiego. Rozdzia∏ Wynalazek druku jako czynnik sprawczy
wielkiej rewolucji i zarazem d∏ugiej ewolucji medialnej jest bardzo
ciekawym, polemicznym omówieniem poglàdów – wyra˝onych
przez teoretyków komunikacji: Marshalla McLuhana, Elizabeth
L. Eisenstein i Michaela Giesecke – na temat skutków i przy-
sz∏oÊci drukarskiego sposobu powielania informacji. Autor
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zwraca uwag´ na grzech zbyt ∏atwego generalizowania w poglà-
dach McLuhana i jego zwolenników, którzy ju˝ odtràbili odwrót
cywilizacji Drukowanego S∏owa. MyÊl´, ˝e nie jest w∏aÊciwe re-
ferowanie tutaj wyra˝onych w ksià˝ce Piro˝yƒskiego myÊli,
ka˝dy czytelnik wyrobi sobie bowiem w∏asne zdanie. Sàdy w tej
materii bywajà bardzo indywidualne, na przyk∏ad obserwacje
poligrafów ró˝nià si´ od spostrze˝eƒ bibliotekarzy, ksi´goznaw-
ca widzi problem inaczej ni˝ elektronik, semiolog – inaczej ni˝
grafik. Przewidywania futurologiczne sà zawsze wi´kszà lub
mniejszà loterià i sprawdzajà si´ bardzo rzadko, tym bardziej ˝e
tempo przemian jest zawrotne. Porównajmy: od czasów Guten-
berga do czasów linotypu Mergenthalera technika sk∏adania
tekstów, w zasadzie niezmieniona, przetrwa∏a oko∏o 440 lat. Aby
dojÊç do fotosk∏adu, musia∏o up∏ynàç ju˝ tylko 50 lat, nast´pnie
oko∏o 20 lat do elektronicznych technik sk∏adania. Wspó∏czesne
DTP i prepress majà dopiero 20 lat i ju˝ widaç, ˝e ewoluujà
w kierunku drukowania cyfrowego oraz publikowania w sieci.
Co prawda, na razie technolodzy dbajà o szybkie unowoczeÊnia-
nie technik poligraficznych, ale nie bardzo wiadomo, co b´dzie
w niedalekiej przysz∏oÊci. Ewentualne zmiany form komunikacji
mi´dzyludzkiej najprawdopodobniej nie b´dà zwiàzane z post´-
pem technicznym, lecz raczej ze zmianami mentalnymi uczest-
ników wymiany myÊli i informacji.

Koƒczàc swe erudycyjne wywody, Jan Piro˝yƒski w rozwa˝a-
niach nad drukarskà formà publikacji demonstruje umiarkowa-
ny optymizm w spojrzeniu na dalsze losy ksià˝ek, gazet czy cza-
sopism. I w∏aÊnie taki sposób widzenia tych spraw przez do-
Êwiadczonego historyka i ksi´goznawc´ pozwala nam, ludziom
zwiàzanym zawodowo z Galaktykà Gutenberga, nabraç nieco
pewnoÊci siebie i ufnoÊci w to, ˝e praca wydawcy czy bibliologa,
bibliotekarza czy drukarza ma jeszcze sens i perspektyw´ 
w dzisiejszym Êwiecie rozedrganych multimediów, natr´tnej 
reklamy i agresji migotliwych obrazów.

Artyku∏ d∏ugo czeka∏ na publikacj´ 
i ukaza∏ si´ ju˝ po Êmierci Profesora 
w „Roczniku Biblioteki Narodowej”
37-38/2005
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Sanktuarium ksià˝ki Przy okazji s∏u˝bowego wy-
jazdu do frankfurckiej firmy Linotype-Hell, odwie-
dzi∏em nareszcie Muzeum Gutenberga w niedale-
kiej Moguncji. Pisz´ „nareszcie”, bo nosi∏em si´
z tym zamiarem ju˝ od dawna. W∏aÊciwie wstyd si´
przyznawaç, ˝e szuka∏em ku temu stosownej oka-
zji, bo dla drukarza i wydawcy wyjazd do Moguncji
powinien byç celem samym w sobie. Miasto uro-
dzin i Êmierci Johannesa Gutenberga, miejsce jego
˝mudnej pracy i nielicznych radoÊci, to Mekka 
drukarzy. Sala-sejf z 42-wierszowà Biblià Guten-
berga, pierwszà w Europie drukowanà ksià˝kà,
to Kaaba edytorów.

Gutenberg urodzi∏ si´ na krótko przed 1400 
rokiem, a skoƒczy∏ ˝ycie w lutym 1468 roku. Nie
umar∏ jako w∏aÊciciel zasobnej i znanej oficyny,
ale jako dworzanin rezydent mogunckiego mo˝no-
w∏adcy. W 1465 roku kurfirst Adolf von Nassau,
arcybiskup Moguncji, zrujnowanemu doszcz´tnie
wynalazcy udzieli∏ schronienia na swoim dworze
i darowa∏ coroczny przydzia∏ odzienia i wina.

W ciàgu d∏ugich lat pracy nad doskonaleniem
swego rzemios∏a Gutenberg ˝y∏ w nieustannych 
finansowych tarapatach. Najpierw kosztowne by∏y
eksperymenty techniczne i technologiczne z prasà
drukarskà, a nade wszystko z grawerowaniem
stempli do matryc odlewniczych oraz sporzàdze-
niem aparatu do odlewania czcionek. Potem, kiedy
wreszcie upora∏ si´ z problemami technicznymi,
sam druk Biblii poch∏onà∏ olbrzymie sumy.

Po próbach drukowania drobnych tekstów,
takich jak listy odpustowe czy kalendarze, wyna-
lazca za∏o˝y∏ w 1450 roku w Moguncji du˝y warsz-
tat, którego celem by∏o wydrukowanie pe∏nej Biblii
z tekstem Êw. Hieronima. Gutenberg drukowa∏ swà
ksi´g´ kilka lat, zaciàgajàc po˝yczki u Johanna Fu-
sta. W momencie, gdy druk by∏ ju˝ na ukoƒczeniu,
wierzyciel za˝àda∏ zwrotu pieni´dzy. Fust doskona-
le wiedzia∏, ˝e mistrz mo˝e mu oddaç po˝yczk´ do-
piero po sprzeda˝y nak∏adu ksi´gi. Po procesie
z Fustem straci∏ Gutenberg swój warsztat i nak∏ad
niemal gotowej Biblii – dzie∏o pracowitego ˝ycia.

WysokoÊç nak∏adu pierwszej drukowanej
ksià˝ki bibliologowie obliczyli na mniej wi´cej 180
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egzemplarzy, z czego ok. 30 t∏oczonych by∏o na per-
gaminie. Bibli´ oprawiano w dwóch tomach, po 324
i 316 kart in folio. Do dziÊ zachowa∏o si´ 47 egzem-
plarzy, ró˝niàcych si´ znacznie zdobieniem, oprawà

i stopniem zniszczenia. Jeden
z nich, w doskona∏ym stanie, prze-
chowywany jest w Polsce, w sejfie
biblioteki Seminarium Duchowne-
go w pomorskim Pelplinie. Mia∏em
go kiedyÊ w r´kach!!! 
Mog∏em potrzymaç, kartkowaç do
woli, acz z wielkà atencjà, a serce
z przej´cia wali∏o mi jak m∏otem
jeszcze na drugi dzieƒ. Z tego po-
wodu, b´dàc ju˝ w mogunckim mu-
zeum, spoglàda∏em z uczuciem
uzasadnionej wy˝szoÊci na zwie-
dzajàcych pochylonych nad pan-
cernà szybà, za którà le˝a∏a s∏ynna
42-wierszowa Biblia.

Sta∏a ekspozycja w Muzeum
Gutenberga zajmuje kilka sporych
sal na czterech kondygnacjach
w nowoczesnym budynku. Stojàcy
obok zabytkowy dom mieÊci cz´Êç
ekspozycji, biura i pracownie na-
ukowe bibliologów. Wystawa obej-
muje kilka wàtków tematycznych
zwiàzanych z historià ksià˝ki.

Z mojego punktu widzenia najciekawsza jest cz´Êç
wystawy pokazujàca dzieje typografii od czasów
inkunabu∏ów do wspó∏czesnoÊci. Mo˝na podziwiaç
s∏ynne i pi´kne dzie∏a renesansu, jak Kronika
Êwiata Schedla wydana u Antoniusa Kobergera
[1493], Hipnerotomachia Poliphili z weneckiej ofi-
cyny Aldusa Manutiusa [1499], ksià˝ki Johannesa
Oporinusa, znakomitego wydawcy z Bazylei i wiele
innych. Sà ksià˝ki t∏oczone przez póêniejszych, nie
mniej znanych drukarzy i wydawców z ca∏ej Euro-
py: Johna Baskerville’a, Christophe’a Plantina, El-
zevierów, Giambattist´ Bodoniego, Johanna Breit-
kopfa itp. Kolekcj´ wieƒczà dzie∏a wspó∏czesnych
mistrzów typografii, takich jak Jan Tschichold,
Giovanni Mardersteig czy Hermann Zapf.
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W ogóle to wiele tam ró˝nych ró˝noÊci. Stare
ksià˝ki chiƒskie i japoƒskie, spora kolekcja prasta-
rych indyjskich ksià˝ek kunsztownie pisanych na
palmowych liÊciach, papirusowe egipskie zwoje,
bardzo ciekawy i obszerny zbiór muzykaliów, za-
bytkowe ksià˝ki dla dzieci. PoÊród gablot wysta-
wiono urzàdzenia i elementy wyposa˝enia war-
sztatów drukarskich, introligatorskich, giserskich
i papierniczych. Zrekonstruowano te˝ kilka kom-
pletnych warsztatów drukarskich.

Muzeum Gutenberga, po∏o˝one w zabytkowej
cz´Êci miasta w pobli˝u imponujàcej romaƒskiej
katedry, utrzymywane jest przez samorzàd Mogun-
cji. Swojà naukowà pozycj´ i Êwiatowà renom´ za-
wdzi´cza przede wszystkim d∏ugoletniej dzia∏alno-
Êci swego dyrektora – profesora Hansa A. Halbeya.

W muzeum sporo zwiedzajàcych. Najcz´Êciej
sà to osoby niezwiàzane zawodowo z ksia˝kà. Co
chwila jednak s∏ychaç dyskretne ochy i achy nad
szczególnie interesujàcymi eksponatami. Wi´k-
szoÊç zwiedzajàcych opuszcza muzeum w skupie-
niu. Sà zdziwieni skomplikowanà materià ksià˝ki
i pe∏ni podziwu dla kunsztu dawnych mistrzów.

Pó∏ godziny póêniej znalaz∏em si´ we Frank-
furcie, w Linotype-Hell, wÊród najnowoczeÊniej-
szych urzàdzeƒ: komputerów, skanerów, kopiarek,
naÊwietlarek, densytometrów i innych narz´dzi
pracy wspó∏czesnego wydawcy i drukarza. Jednak
w tej niemal futurystycznej scenerii pracowni wy-
pe∏nionych wyrafinowanym sprz´tem opatrzonym
doskonale sprawnymi programami komputerowy-
mi by∏o coÊ z ducha Muzeum Gutenberga. Owo coÊ,
to dba∏oÊç o najdrobniejszy detal drukarskiej i wy-
dawniczej pracy, a tak˝e wszechogarniajàce poczu-
cie szacunku dla zadrukowanej karty papieru, do
której wykonania przygotowano te wszystkie im-
ponujàce urzàdzenia.

„Wydawca” 6-7/1995
Obok 
karta 308 verso
z II tomu 
pelpliƒskiego
egzemplarza
Biblii Gutenberga
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„Die Neue Typographie” ¶ Namówiony przez
redaktor Joann´ Czarkowskà, spróbuj´ w kolejnych zeszytach
„Wydawcy” zaprezentowaç kilka, a mo˝e kilkanaÊcie ksià˝ek 
ciekawych dla typografów lub innych osób zajmujàcych si´ gra-
fikà wydawniczà i estetykà druku. Czasem b´dà to publikacje
wspó∏czesne, innym razem historyczne, ale zawsze takie, które
wnios∏y do sztuki ksià˝ki coÊ nowego albo które uznano za rze-
telne kompendia wiedzy edytorskiej.

Na poczàtek wybra∏em podr´cznik Die Neue Typographie
Jana Tschicholda, który ukaza∏ si´ w 1928 roku w Berlinie, wy-
dany przez Verlag des Bildungsverbandes der Deutschen Buch-
drucker. Jest to dzie∏o wa˝ne, istotne dla rozwoju wspó∏czesnej
typografii, której korzenie tkwià w koncepcjach sztuki funkcjo-
nalnej i grafice konstruktywizmu ubieg∏ego stulecia.

Autor podr´cznika – Jan
Tschichold [1902–74] – urodzi∏
si´ w Lipsku, a w 1933 roku emi-
growa∏ do Szwajcarii. To wielka
postaç wÊród projektantów XX
wieku. Laureat lipskiej Nagrody
Gutenberga [1965], cz∏onek kil-
ku stowarzyszeƒ twórczych
i niekwestionowany mi´dzyna-
rodowy autorytet w dziedzinie
sztuki ksià˝ki. W m∏odoÊci by∏
jednym z pionierów nowocze-
snej typografii.Tworzy∏ w kr´gu
europejskich futurystów, kon-
struktywistów i suprematystów.
Zwiàzany by∏ z wy˝szà szko∏à
projektowania Bauhaus w Wei-
marze i Dessau, w 1934 roku za-
mkni´tà przez hitlerowców, któ-
rzy prezentowany przez szko∏´
kierunek estetyczny i twórczy
uznali za zwyrodnia∏y.

Idee konstruktywizmu od
poczàtku rozwija∏y si´ w kilku
oÊrodkach sztuki. W Holandii
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tworzy∏a grupa artystów skupiona wokó∏ czasopisma „De Stijl”
wychodzàcego w latach 1917–32. W Rosji dzia∏a∏a w latach 1919–
–23 stworzona przez Kazimierza Malewicza grupa UNOWIS
[Utwier˝ditieli Nowogo w Iskusstwie], dla której projektowa∏
druki m.in. znany El Lisicki. Nieco póêniej pracowali graficy
z czasopisma „Lef” redagowanego przez W∏odzimierza Maja-
kowskiego, a wÊród nich Aleksander Rodczenko. W Polsce po-
wsta∏y ugrupowania twórcze „Blok” oraz „a.r.” skupiajàce takie
postaci, jak: W∏adys∏aw Strzemiƒski, Katarzyna Kobro, Mieczy-
s∏aw Szczuka czy Teresa ˚arnowerówna. Na W´grzech kon-
struktywistów ∏àczy∏o wydawane przez Lajosa Kassáka czasopi-
smo „Ma”. I wreszcie w Niemczech – oczywiÊcie przede wszyst-
kim Bauhaus, za∏o˝ony przez s∏ynnego architekta Waltera Gro-
piusa w 1919 roku. Grafik´ u˝ytkowà tworzyli tam tacy artyÊci,
jak: Laszlo Moholy-Nagy, El Lisicki [Lissitzky], Karel Teige,
Herbert Bayer i... Jan Tschichold.

Jak wi´c widzimy, konstruktywizm i sztuka funkcjonalna 
by∏y przedmiotem zainteresowania projektantów ró˝nych nacji,
a poszczególne wp∏ywy narodowe sà w tym nurcie artystycznym
nie do oddzielenia. T´ tez´ ilustrowaç mo˝e przyk∏ad W∏adys∏a-
wa Strzemiƒskiego, który teoretyczne podstawy swojego Druku
funkcjonalnego i nowego drukarstwa po raz pierwszy wy∏o˝y∏
przy okazji recenzji pracy Tschicholda Eine Stunde Druckge-
staltung zamieszczonej w „Europie” [1930].

W Niemczech  nowoczesna funkcjonalna sztuka konstrukty-
wizmu przegra∏a z faszystami, w Rosji przetràci∏ jej kark realizm
socjalistyczny, w Polsce ponios∏a pora˝k´ w konfrontacji z miesz-
czaƒskim widzeniem Êwiata i „sztukà narodowà”. Jednak jej idee
by∏y tak noÊne, ˝e ju˝ po wojnie odrodzi∏y si´ w Êwiatowej archi-
tekturze, wzornictwie przemys∏owym, grafice, projektowaniu
wydawniczym i innych dziedzinach plastyki. Rozpocz´∏a si´ era
sztuki nowoczesnej.

Powróçmy jednak do ksià˝ki Jana Tschicholda. Ma ona pod-
tytu∏ Ein Handbuch für zeitgemäss Schaffende. Autor jest wi´c od
poczàtku przekonany, ˝e daje narz´dzie dla nowoczesnego pro-
jektanta. Niewàtpliwie mia∏ racj´. Tschichold nale˝y bowiem do
mi´dzynarodowego grona awangardy artystycznej. Sztuka no-
woczesna uros∏a ju˝ wówczas w si∏´. Jej drog´ wyznacza∏y mani-
festy futurystów, ruch dada, Calligrammes Apollinaire’a, malar-
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stwo Henryka Berlewiego czy Pieta Mondriana, architektura 
Le Corbusiera i wiele innych artefaktów.

Z dotychczasowà, blisko pi´çsetletnià, typografià i sztukà
ksià˝ki Tschichold rozprawia si´ w pierwszym, krótkim rozdzia-
le Die Alte Typographie [1450–1914]. Zdawkowe potraktowanie
tej bogatej historii to wielka i zamierzona arogancja – prowoka-
cja charakterystyczna dla twórców awangardy po I wojnie Êwia-
towej. Dopiero w rozdziale Die Neue Kunst autor przyznaje si´
do êróde∏ swojej estetyki. Od malarstwa Maneta i Cézanne’a,
poprzez kubizm Légera i Picassa, do utworów Kandinsky’ego
czy Man Raya, prowadzi nas Tschichold do poczàtków nowej 
typografii. Mamy tu przyk∏ady kompozycji typograficznych, któ-
re tworzyli Filippo Marinetti, Tristan Tzara, Théo van Doesburg
albo El Lisicki.

Wreszcie przychodzi rozdzia∏ Die Grundsätze der Neuen 
Typographie, omawiajàcy zasady kompozycyjne i podkreÊlajàcy
istot´ Nowej Typografii – Klarheit [klarownoÊç, czystoÊç, zrozu-
mia∏oÊç]. Tutaj s∏ownym wywodom autora towarzyszà przyk∏ady
prawid∏owych oraz b∏´dnych interpretacji nowych zasad typo-
grafii. Wi´kszoÊç postawionych wówczas celów projektowych
i postulatów zachowuje pe∏nà aktualnoÊç do dziÊ.

Kolejny rozdzia∏ Photographie und Typographie jest poÊwi´-
cony kompozycjom ∏àczàcym pismo i obraz fotograficzny. To 
temat wa˝ny zawsze, a tym bardziej w czasie powstawania tej
ksià˝ki. Awangardowi plastycy poczàtku XX wieku bardzo ch´t-
nie u˝ywali fotomonta˝u jako Êrodka artystycznego i emocjonal-
nego wyrazu.

Druga, obszerna cz´Êç podr´cznika to omówienie i wska-
zówki, jak projektowaç ró˝ne druki: drobne akcydensy – listow-
niki, bilety wizytowe, zaproszenia, karty pocztowe; wi´ksze –
prospekty, katalogi, afisze i plakaty; wreszcie czasopisma i ksià˝-
ki. Tschichold pisze tu równie˝ o projektowaniu tak ró˝nych
form typograficznych, jak sygnet [znak] czy sk∏ad tabelaryczny.

Bibliografia zamieszczona w ksià˝ce nie jest zwyk∏ym wy-
szczególnieniem êróde∏, z których autor korzysta∏ w swych teks-
tach. Ta bibliografia jest przede wszystkim zestawieniem przy-
k∏adów Nowej Typografii pochodzàcych z kilku krajów. Poprzez
oglàdanie dobrej projektanckiej roboty u˝ytkownik podr´cznika
ma wzbogaciç swojà wiedz´ i wra˝liwoÊç estetycznà.
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Forma podr´cznika zaprojektowana jest przez Tschicholda.
Nawet teraz, po 75 latach, uderza czytelnika Êwie˝oÊcià rozwià-
zaƒ typograficznych. Celnie jest tu wykorzystana zasada kon-
trastu, dowcipne rozwiàzanie przypisów i ich odsy∏aczy, czysta
czerwieƒ jako jedyny dodatek kolorystyczny do czerni i kilka 
innych elementów, dzi´ki którym ksià˝ka jest funkcjonalna 
i po prostu nowoczesna.

Jan Tschichold, kiedy przyby∏o mu lat i doÊwiadczeƒ, odszed∏
w koƒcu od awangardowych form i sk∏oni∏ si´ ku typografii kla-
sycznej. Jednak nawet wówczas, gdy czerpa∏ ze skarbnicy przy-
k∏adów historycznego drukarstwa, m.in. renesansowych, zacho-
wa∏ wypracowane w m∏odoÊci fundamentalne zasady czytelno-
Êci, funkcjonalnoÊci i oryginalnoÊci projektowania.

Zdaj´ sobie spraw´, ˝e znalezienie dzisiaj egzemplarza pod-
r´cznika Jana Tschicholda z 1928 roku jest nies∏ychanie trudne.
Mo˝e w jakiejÊ bibliotece, mo˝e w którymÊ z antykwariatów, mo-
˝e przez internet da si´ t´ ksià˝k´ odszukaç i przynajmniej po-
˝yczyç na jakiÊ czas. Czytelnik, który nie potraktuje jej powierz-
chownie i który nie poszukuje gotowych recept, lecz potrafi po-
szukiwania estetyczne Tschicholda odnieÊç do wspó∏czesnoÊci,
zyska wiele.

„Wydawca” 2/2003
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„Gestalt u.Funktion der Typografie”
¶ Tym razem inny niemiecki podr´cznik, który od Die Neue

Typographie Jana Tschicholda dzieli blisko 50 lat, a mianowicie 
Gestalt und Funktion der Typografie napisany przez Alberta Ka-
pra i Waltera Schillera. KlarownoÊç wyk∏adu, ilustrowanie traf-
nymi przyk∏adami i rzetelny aparat naukowy – to niewàtpliwe
walory tej ksià˝ki. Wydana zosta∏a w 1977 roku w Lipsku przez
VEB Fachbuchverlag i wznawiana potem bodaj˝e dwukrotnie,
ostatni raz w 1983 roku.

Z pewnoÊcià wypada przedstawiç autorów – choçby w krót-
kich s∏owach. Tak si´ bowiem utar∏o, ˝e wszelkie osiàgni´cia
z by∏ej NRD sà u nas w kraju traktowane nieco z przymru˝e-
niem oka lub z lekcewa˝eniem. To obiegowe mniemanie nie 
mo˝e jednak dotyczyç lipskiej Buchkunstschule – szko∏y wy˝szej,
którà ukoƒczy∏o ca∏kiem spore, mi´dzynarodowe grono bardzo do-
brych grafików i projektantów ksià˝ek, a w której uczyli zawodu
obaj twórcy podr´cznika.

Albert Kapr, profesor Hoch-
schule für Graphik und Buchkunst
w Lipsku, pami´tany jest dzisiaj ja-
ko typograf i nauczyciel. Zaprojek-
towa∏ kilka krojów pism drukar-
skich, które produkowane by∏y na
czcionkach i matrycach linotypo-
wych w zak∏adach Typoart w Dreê-
nie i u˝ywane nie tylko w ener-
dowskich drukarniach. Znany jest
te˝ jako autor kilku fachowych
ksià˝ek oraz przedstawianego tutaj
podr´cznika, napisanego wspólnie
z Walterem Schillerem. Albert
Kapr zainteresowa∏ si´ naukowo

historià drukarstwa i publikowa∏ prace na ten temat.
Walter Schiller urodzi∏ si´ w 1920 roku w Hamburgu. Studio-

wa∏ m.in. w Wiedniu. Od 1964 roku by∏ profesorem na Wydziale
Projektowania Ksià˝ki w lipskiej szkole, gdzie ceniono go jako
praktyka i dydaktyka – zarówno wÊród kolegów wyk∏adowców, jak
i studentów. Szerszà popularnoÊç w Niemczech zdoby∏ jako autor
publikacji w czasopismach fachowych. W 1968 roku zosta∏ laure-
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atem Nagrody Gutenberga
miasta Lipska, a jako projek-
tant by∏ zdobywcà licznych
nagród mi´dzynarodowych.

Gestalt und Funktion
der Typografie – wspólne
dzie∏o obu profesorów –
jest uznawane przez typo-
grafów ceniàcych niemiecki
dorobek za najlepiej pomy-
Êlany i napisany podr´cz-
nik, jaki do tej pory ukaza∏
si´ w Europie. Mo˝na –
rzecz jasna – dyskutowaç
na temat zmian we wspó∏-
czesnej estetyce, które na-
stàpi∏y od lat 70., dzisiej-

szych gustów czy upodobaƒ w grafice. Nie sposób nie zauwa˝yç
jednak, ˝e ksià˝ka Kapra i Schillera przekazuje wiedz´ elemen-
tarnà, na której mo˝e opieraç si´ w zasadzie ka˝da nowa kon-
cepcja estetyczna w projektowaniu dru-
ków, a przede wszystkim ksià˝ek.*

Podr´cznik otwiera rozdzia∏ o czy-
taniu i czytelnoÊci tekstów. Autorzy
uznali, ˝e wy∏o˝enie – choçby tylko po-
bie˝ne – problematyki zwiàzanej z psy-
chologicznymi aspektami czytelnoÊci,
funkcjà estetyki podczas czytania, zna-
czeniem uk∏adów typograficznych
w percepcji tekstów itp. jest niezwykle
istotne w zrozumieniu przez adepta ty-
pografii jego przysz∏ej roli zawodowego projektanta.

Nast´pny, obszerny rozdzia∏ jest poÊwi´cony rozwa˝aniom
na temat powierzchni. Tu mo˝na przeczytaç o proporcjach
p∏aszczyzn, oddzia∏ywaniu niektórych pól i punktów na p∏asz-
czyênie, o symetrii, rytmie, strukturach – s∏owem, o najwa˝niej-
szych aspektach pola, które nale˝y graficznie zagospodarowaç.

Dopiero po tych dwóch zasadniczych wyk∏adach nast´puje
rozdzia∏ traktujàcy o piÊmie – podstawowym budulcu wszelkiej

Walter Schiller ze studentkà,
lata siedemdziesiàte 
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* Podr´cznik ten ukazywa∏ 
si´ w odcinkach w „Poligrafice”
w t∏umaczeniu mojej mamy –
Czes∏awy. Publikacji towarzyszy∏
jednak mocno zredukowany 
materia∏ ilustracyjny. Odcinki
drukowano pod koniec lat 70.,
ale dok∏adnie kiedy, dalibóg 
nie pami´tam i prosz´ sobie 
samemu sprawdziç.



drukowanej informacji. Zawiera on klasyfikacj´ krojów pism
drukarskich i skróconà histori´ pisma, informacje o rodzajach
liter i innych znaków drukarskich, o stopniach pism, rodzinach
krojów itp.

Kolejne cz´Êci dotyczà poszczególnych elementów typogra-
ficznych i ich form, poczynajàc od podstawowych, takich jak:
wiersz, kolumna, Êwiat∏o, format czy Êrodki wyrazu kroju 
pisma, a˝ po pewne sytuacje typograficzne: akcentowanie, wy-
ró˝nianie, porzàdek, rytm itp.

Potem mamy ciekawy, historycznie potraktowany, rozdzia∏
o stylach i tendencjach w europejskiej typografii. Chocia˝ zaj-
muje on blisko 60 stron, to jest tylko przeglàdem g∏ównych 
nurtów w sztuce ksià˝ki. Na ten temat istniejà jednak inne,
obszerniejsze opracowania historyków sztuki i ksi´goznawców,
do których mo˝na si´gaç w razie potrzeby, np. wykorzystujàc 
zamieszczonà w ksià˝ce bibliografi´.

Dwa nast´pne rozdzia∏y traktujà o kolorze w typografii i ∏à-
czeniu pisma z obrazem. Majà one kapitalne znaczenie dla tych
adeptów sztuki ksià˝ki, których interesuje coÊ wi´cej ni˝ tylko
proste komunikowanie treÊci. Wraz z nast´pnym rozdzia∏em –
poÊwi´conym ró˝nicom w projektowaniu poszczególnych form
wydawniczych: ksià˝ek, prasy czy akcydensów, a tak˝e projekto-
waniu kompleksowemu, tworzà cz´Êç podr´cznika przeznaczonà
dla zaawansowanego ju˝ typografa. Autorzy podr´cznika w ca∏ej
zresztà ksià˝ce mocno podkreÊlajà, ˝e nale˝y zawsze uwzgl´d-
niaç funkcj´, którà ma spe∏niaç projektowana publikacja.

Ró˝nego rodzaju wskazówki, spis ilustracji, starannie wyse-
lekcjonowana i podzielona tematycznie bibliografia oraz szcze-
gó∏owy indeks zamykajà t´ wielce po˝ytecznà, ponad czterystu-
stronicowà ksi´g´ w formacie A4.

Ksià˝k´ Gestalt und Funktion der Typografie zaprojektowa∏
Walter Schiller i sama w sobie jest przyk∏adem dobrej roboty 
typograficznej. Przejrzysty uk∏ad, oszcz´dnoÊç koloru, ciekawe
rozmieszczenie przyk∏adów, które wizualnie nie wchodzà sobie
w parad´, choç cz´sto wyst´pujà obok siebie. W∏aÊnie tak powi-
nien wyglàdaç akademicki podr´cznik, który pomaga w nauce
i daje studentowi szans´ ruszyç g∏owà, a nie bezmyÊlnie wkuwaç
podany materia∏.

„Wydawca” 9/2003
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Czy dokonuje si´ dziÊ druga rewo-
lucja? ¶ Niewàtpliwie druk jako Êro-
dek przekazu oddaje dzisiaj pole. Techniki
audiowizualne oparte na prezentacji obrazu
i dêwi´ku obj´∏y znacznà cz´Êç wspó∏czesnej
kultury. Na razie g∏ównie popkultury. Zwa-
˝ywszy na tandetnoÊç kultury masowej, strata
niewielka. Obj´∏y te˝ zdecydowanà wi´kszoÊç
reklamy, która z definicji ma dzia∏aç na bier-
nà, niewiele myÊlàcà cz´Êç populacji. Techni-
ki audiowizualne sà tak˝e pomocne w pobie˝-
nych serwisach informacyjnych i niezwykle
skuteczne w politycznej propagandzie, poniewa˝ uwzgl´dniajà
ruch, sà dynamiczne i agresywne.

Jednak pomimo sprawnoÊci i zasi´gu tych technik przekazu
du˝a cz´Êç ludzkiej dzia∏alnoÊci intelektualnej znajduje si´ cià-
gle w polu grawitacji Galaktyki Gutenberga. Matematyk prze-
cie˝ nie przedstawia w telewizji swoich przemyÊleƒ. Filozoficzne
eseje lub grafika równie˝ lepiej prezentujà si´ na kartach papie-
ru. Wymagajàca szczególnego skupienia poezja albo... analiza
statystyczna lub chemiczna nie dadzà si´ jeszcze przedstawiç
w formie teledysku. To tylko przyk∏ady twórczoÊci naukowej,
literackiej, technicznej, gdzie druk trzyma si´ mocno.

Umberto Eco podczas wyk∏adu w warszawskim Pen Clubie
[1997] da∏ wyraz swemu g∏´bokiemu przekonaniu, ˝e cyfrowe
struktury danych nie zabijà ksià˝ki. Nie uczynià tego, bo forma
ksià˝ki to jeden z tych wynalazków [jak m∏otek, ∏y˝ka czy nó˝],
dla których nie znaleziono w ciàgu stuleci lepszych pod wzgl´dem
ergonomicznym odpowiedników. Ksià˝ka dobrze pasuje do r´ki,
mo˝na jà czytaç w ka˝dej prawie sytuacji.

W∏oski filozof przypomina∏ te˝ i uÊwiadamia∏ oczywistà
prawd´, ˝e pojawienie si´ nowego Êrodka przekazu nie tylko nie
zabija poprzedniego, ale zwykle uwalnia go od takich czy innych
serwitutów. Kiedy pojawi∏y si´ fotografia i kino, malarstwo nie
umar∏o, po prostu nie musia∏o si´ zajmowaç np. portretowaniem,
Êwi´towaniem czy ilustrowaniem wydarzeƒ historycznych.
Zyska∏o natomiast swobod´ pozwalajàcà na nowe przygody po-
znawcze.

Jednak prawdziwym zagro˝eniem zdaje si´ SIEå.

Sensem przekaênika
jest przekaz. 
Albowiem ustroje
s∏u˝à przes∏aniu,
a nie na odwrót;
ustroje poza proce-
durà ∏àcznoÊciowà 
nie znaczà nic.

Golem XIV
[Stanis∏aw Lem]



Klasyczne systemy i narz´dzia informacyjno-wyszukiwaw-
cze: katalogi alfabetyczne, rzeczowe, krzy˝owe, bibliografie ad-
notowane, komputerowe narz´dzia poszukiwaƒ oparte na rze-
telnie opracowanych danych i kombinacjach s∏ów kluczowych
[np. w Bibliotece Kongresu w Waszyngtonie] – wszystko to jest
mo˝liwe dzi´ki istnieniu jakiejÊ myÊli przewodniej w g∏owach
kustoszy i bibliotekarzy, czyli polityce gromadzenia zbiorów i ich
organizacji. Tam nie wolno przestawiaç ksià˝ek, bo wolumin
wstawiony na innà pó∏k´ jest ju˝ bezpowrotnie zagubiony wÊród
setek tysi´cy, a nawet milionów ksià˝ek. Nie wolno do katalogów
i bibliografii wprowadzaç szumów informacyjnych. Nie wolno
dekompletowaç zbiorów tematycznych, a w∏àczana do nich no-
wa publikacja poddana zostaje wnikliwej analizie bibliografów
i fachowców w danej dziedzinie.

Tak jest w bibliotekach naukowych. Ale nawet w dzielnico-
wej bibliotece publicznej panuje harmonia pomi´dzy pó∏kami
a katalogiem, a korzystanie ze zbioru dokonuje si´ pod arguso-
wym okiem pani bibliotekarki.

Internet zaÊ umo˝liwia potencjalnie dost´p do wszystkiego,
co zosta∏o weƒ w∏o˝one. Niczym nieograniczona mo˝liwoÊç wej-
Êcia do sieci oraz ∏atwoÊç publikowania w internecie stwarzajà
sytuacj´, której na razie nikt nie jest w stanie opanowaç. Po-
wstaje g´sta informacyjna zupa. Programy przeszukujàce, w od-
ró˝nieniu od przeprowadzajàcego kwerend´ pracownika nauko-
wej biblioteki, sà bezmyÊlne i wyszukujàc s∏owa wyrzucajà nam
ca∏à mas´ rozmaitego ch∏amu, z którego staramy si´ wy∏owiç 
coÊ po˝ytecznego.

Ustalono ju˝ wczeÊniej ponad wszelkà wàtpliwoÊç, zarówno
teoretycznie, jak i praktycznie, ˝e g∏upota i niefrasobliwoÊç
w cz∏owieczej populacji wyst´pujà cz´Êciej i rozleglej ani˝eli
rozsàdek i wiedza. Ludzie w swojej masie zdajà si´ cierpieç na
brak refleksji i powtarzajà co jakiÊ czas pope∏nione wczeÊniej
b∏´dy. Niebywa∏a ∏atwoÊç prezentacji rozmaitych bzdur w inter-
necie dlatego jest szkodliwa, ˝e nast´puje pewnego rodzaju
sprz´˝enie zwrotne i spirala g∏upoty nakr´ca si´ bez szlabanu
czy innej bariery. OczywiÊcie równie˝ za pomocà druku produko-
wa∏o si´ i produkuje niezliczonà liczb´ bzdur albo te˝ fa∏szywych
i groênych idei. Wystarczy wspomnieç takie ksià˝ki, jak s∏ynny
M∏ot na czarownice [Malleus maleficarum] albo Mein Kampf.

[70]



Jest jednak zasadnicza ró˝nica. Internetowy sposób publiko-
wania jest, ˝e tak powiem, ∏atwiejszy w u˝yciu. Po napisaniu
ksià˝ki trzeba bowiem znaleêç wydawc´ lub odpowiednie czaso-
pismo dla artyku∏u. Wydawca musi przygotowaç publikacj´, po-
szukaç drukarni, a potem zadbaç o dystrybucj´ p∏odu naszego
intelektu. Ju˝ samo przejÊcie przez te wszystkie etapy stanowi
sito odsiewajàce sporo niedowa˝onych lub szkodliwych myÊli.
Co prawda, jak si´ ma pieniàdze, to mo˝na w zasadzie wydruko-
waç wszystko. Ale ju˝ nie wszystko da si´ rozprowadziç – albo
z powodu ograniczeƒ prawnych, albo ze wzgl´du na konwenan-
se i inne uwarunkowania spo∏eczne, albo wreszcie nawet z po-
wodu hermetycznoÊci tematu.

Internet jest oczywiÊcie bardzo sprawnym Êrodkiem komu-
nikacji i przekazu treÊci, je˝eli chcemy szybko dotrzeç pod w∏a-
Êciwy adres i po w∏aÊciwie zredagowany komunikat. Tutaj rola
sieci jest nie do przecenienia. Dodajmy do tego u˝ytkowe walory
poczty elektronicznej, a otrzymamy narz´dzie komunikacji,
które dotychczas mog∏o istnieç tylko w fantazjach futurystów.

Problem jednak w tym, co si´ tà siecià przekazuje.

„Poligrafika” 1/2004
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Jedêmy do Pragi! Konferencja ATypI
za miedzà ¶ W dniach 30 wrzeÊnia – 3 paêdziernika
2004 roku odb´dzie si´ w Pradze konferencja Mi´dzynarodowej
Organizacji Typograficznej pod has∏em Crossroads of Civiliza-
tions: spotkania na rozdro˝ach cywilizacji. Jako motyw prze-
wodni tegorocznego spotkania organizatorzy zaproponowali 
temat twórczoÊci typograficznej w krajach Europy Ârodkowej
i Wschodniej oraz wk∏ad, jaki projektanci naszego regionu 
Europy wnieÊli i wnoszà do rozwoju Êwiatowej typografii.
Jak to zwykle bywa, na konferencji b´dà poruszane równie˝ 
inne tematy na styku problematyki projektowania druków 
i poligrafii.

Wspó∏organizatorem kongresu ATypI jest czeska Wy˝sza
Szko∏a Artystyczno-Przemys∏owa w Pradze [VŠUP]. Przygoto-
waniem programu konferencji zajmuje si´ komitet w sk∏adzie:
Alan Záruba, František Štorm, Filip Blažek, Pavel Zelenka
z Czech, Peter Bil’ak ze S∏owacji, Adam Twardoch z Polski,
Emil Jakupow i Maksim ˚ukow z Rosji oraz Erik Spiekermann
z Niemiec.

W nowym stuleciu konferencje odby∏y si´ ju˝ wVancouver
[2003], Rzymie [2002] i Kopenhadze [2001]. BliskoÊç Pragi mo˝e
byç w tym roku zach´tà do uczestnictwa dla wi´kszej liczby 
Polaków, tym bardziej, ˝e ani konferencja, ani miejsce nie sà
zbyt kosztowne i z pewnoÊcià sà ∏atwo dost´pne nawet dla indy-
widualnych, prywatnych uczestników. Kto choç raz by∏ kiedyÊ 
na imprezie ATypI wie, ˝e udzia∏ w takim wydarzeniu jest praw-
dziwà przyjemnoÊcià, nie mówiàc ju˝ nawet o jego walorach 
poznawczych.

Pierwszy praski kongres [XI Kongres ATypI] mia∏ si´ odbyç
w 1968 roku. Jednak, jak z pewnoÊcià niektórzy z nas pami´tajà,
200 000 ˝o∏nierzy Uk∏adu Warszawskiego oraz 5000 czo∏gów
[równie˝ polskich] najecha∏o na Czechos∏owacj´ i st∏umi∏o Pra-
skà Wiosn´, z którà Czesi, S∏owacy, a tak˝e ludzie z sàsiednich
krajów wiàzali du˝e nadzieje. Spotkanie typografów, grafików
i drukarzy prze∏o˝ono na rok nast´pny. Nieszcz´Êcie polityczne
paradoksalnie podnios∏o rang´ tej imprezy. Wiele znanych osób
zapragn´∏o na przekór wszystkiemu pojechaç do Pragi, m.in.
legenda europejskiej typografii Jan Tschichold ze Szwajcarii, do-
stojny John Dreyfuss z Anglii, badacze problemów czytelnoÊci:
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Fran˜ois Richadeau z Francji i Bror Zachrisson ze Szwecji, bar-
dzo popularny designer Kurt Weidemann z ówczesnej RFN czy
te˝ znawca typografii Gerrit Willem Ovink z Holandii. Obradom,
odbywajàcym si´ w auli fakultetu prawa historycznego praskie-
go Uniwersytetu króla Karola, przewodniczyli m.in. Oldřich 
Hlavsa z Czech i Roman Tomaszewski z Polski. Ju˝ wówczas
mocno zastanawiano si´ i dyskutowano nad wielce aktualnym
dzisiaj tematem przesuwania si´ informacji wizualnej z Galak-
tyki Gutenberga do ery komputerów.

W tym roku Czesi z ca∏à
pewnoÊcià b´dà chcieli po-
chwaliç si´ swoim imponujà-
cym dorobkiem sztuki dru-
karskiej, równie˝ sprzed 
II wojny Êwiatowej. Warto
skorzystaç z okazji i poznaç
prace takich twórców, jak:
Vojtěch Preissig, Karel Dy-
rynk, Oldřich Menhart,
Jindřich Posekany’, Josef Ty’fa,
Stanislav Maršo, Oldřich 
Hlavsa i inni.

„Poligrafika”
2/2004

Strona tytu∏owa bibliofilskiej 
ksià˝ki o sztuce ksià˝ki 
z 1927 roku
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Ornament. To dzisiaj démodé?
¶ W zasobach niemal wszystkich znaczniejszych producen-

tów fontów komputerowych mo˝emy znaleêç takie, w których
nie ma liter, lecz sà ornamenty. Ich grafika cz´sto nawiàzuje do
ozdobników produkowanych niegdyÊ w odlewniach czcionek,
ale obok nich spotyka si´ sporo nowoczesnych rysunków wspó∏-
czesnych plastyków. Natomiast jeÊli chodzi o projektowanie dru-
ków, to dzisiaj wÊród grafików mamy do czynienia w zasadzie
z trzema stanowiskami dotyczàcymi stosowania ornamentów.

1. Sà tacy [choç nieliczni], którzy, podobnie jak w XIX wieku,
uwa˝ajà ornament za element w istotny sposób podnoszàcy 
estetyk´ druku. Stosujà ch´tnie zdobienia o grafice zwiàzanej
„duchowo” z treÊcià publikacji.

2. Sà te˝ tacy, wed∏ug których ornament prze˝y∏ si´ i nie po-
winien byç stosowany cz´sto ani w nadmiarze. Zwykle u˝ywajà
drobnych, pojedynczych ornamentów w charakterze przerywni-
ków lub elementów graficznych wspomagajàcych zwrócenie
uwagi na fragment tekstu.

3. Wreszcie trzecia grupa typografów, którzy uwa˝ajà orna-
ment za paso˝yta typografii. Twierdzà, ˝e nie wnosi nic do infor-
macyjnej warstwy publikacji, a wr´cz przeciwnie: utrudnia w∏a-
Êciwy i szybki odbiór przekazywanej treÊci. Wed∏ug nich orna-
ment rozprasza czytelnika i kieruje uwag´ w niepo˝àdanym 
kierunku.

Wspó∏czesna estetyka, zasady komunikacji wizualnej, a tak-
˝e moda, zdajà si´ przyznawaç ca∏kowità racj´ tej trzeciej gru-
pie typografów. Spójrzmy np. na wspó∏czesnà architektur´, roz-
patrywanà jako sztuk´ wizualnego przedstawiania obiektów 
budowlanych, sztuk´, z którà mamy do czynienia na co dzieƒ.
Widaç wyraênie, ˝e elementami kompozycyjnymi sà proste bry∏y
i figury geometryczne, ˝e na patrzàcego dzia∏ajà p∏aszczyzna
[np. szklista tafla], kontrast, barwa, zwiàzek z otoczeniem. Orna-
mentyka jest rzadko obecna. Zastàpi∏y jà faktura powierzchni
i tonacja kolorów.

Podobnie dzieje si´ w typografii. Dla wspó∏czesnego odbior-
cy projektowane sà publikacje o specyficznym charakterze.
W zasadzie nie ma jakiegoÊ ogólnego stylu w sztuce, jak to by∏o
w minionych wiekach. Inaczej projektuje si´ podr´czniki szkol-
ne, gdzie chodzi o zwrócenie uwagi na istotne informacje; ina-
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czej materia∏y propagandowe i reklamowe, gdzie wykorzystuje
si´ nierzadko badania komunikatywnoÊci wizualnej i socjotech-
niki; jeszcze inaczej np. gazety, w których g∏ówny nacisk k∏adzie
si´ na czytelnoÊç tekstów drukowanych na szybkich maszynach
rotacyjnych, rzadkà farbà i na kiepskich papierach.

Widzimy wi´c, ˝e w grafice wydawniczej przy takim podej-
Êciu do projektowania typograficznego ornament rzeczywiÊcie
sta∏ si´ mniej wa˝ny. W przypadku wielu akcydensów, g∏ównie
reklamowych, rol´ ornamentu w podnoszeniu atrakcyjnoÊci
druku przej´∏a ilustracja. To ona w∏aÊnie, przetworzona za po-
mocà rozlicznych technik komputerowych, cz´sto zmodyfikowa-
na przez celowe deformacje lub inne zabiegi techniczne i po∏à-
czona z efektownà grafikà, jest g∏ównym elementem o˝ywiajà-
cym przekaz informacji. Dodajmy do tego fantastyczne kolory
uzyskiwane we wspó∏czesnej poligrafii, nieustannie doskonalo-
nà jakoÊç druku i zobaczymy, ˝e zarówno atrakcyjnoÊç orna-
mentu, jak i potrzeba jego u˝ywania spad∏y niemal do zera.

Jest dzisiaj tak, ˝e osoby, którym podobajà si´ ornamentalne
zdobienia: kwiatuszki i listeczki na dyplomach, obràczki i go∏àb-
ki na zaproszeniach Êlubnych, szlaczki na papierach listowych
czy wizytówkach, sà podejrzewane o ma∏omiasteczkowe gusta
i wyÊmiewane. Trudno powiedzieç, kto ma racj´ w ogóle. Repre-
zentanci obu postaw majà s∏usznoÊç tylko z w∏asnego punktu
widzenia. Jak wiadomo, gust jest sprawà bardzo indywidualnà
i dyskutowanie o nim, a szczególnie wartoÊciowanie, jest rzeczà
karko∏omnà.

Pewne jest natomiast to, ˝e mody i tendencje zmieniajà si´
w czasie i wcale nie wiadomo, czy za kilka lat nie zobaczymy
druków upstrzonych ornamentami a˝ do granic nieczytelnoÊci.

Mo˝e i tak byç.
„Poligrafika” 3/2004
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Antykwa Je˝yƒskiego rediviva
¶ Antykwa Adama Pó∏tawskiego i Antykwa Toruƒska Zyg-

fryda Gardzielewskiego niedawno od˝y∏y w polskiej typografii
dzi´ki dzia∏aniom Grupy U˝ytkowników Systemu TeX [GUST]
i ˝mudnej pracy Janusza Mariana Nowackiego z Grudziàdza,
Bogus∏awa Jackowskiego z Gdaƒska i Piotra Strzelczyka z Sopo-
tu. Mo˝na ju˝ korzystaç z ogólnie dost´pnych i bezp∏atnych fon-
tów tych krojów wspania∏omyÊlnie umieszczonych na stronie
internetowej http://www.gust.org.pl. Jednak to nie koniec no-
woÊci zwiàzanych z liternictwem drukarskim.

Grzegorz Niewczas, projektant w agencji CAC Wzornictwo
i adiunkt na Wydziale Wzornictwa Przemys∏owego ASP w War-
szawie, zaprojektowa∏ bardzo udanà seri´ opakowaƒ dla koope-
ratywy wiejskiej w Wi˝ajnach, le˝àcych na pó∏nocno-wschod-
nich kresach Suwalszczyzny. Projekt powsta∏ na zasadzie non-
-profit. Nawiasem mówiàc, ciekawe, czy naszym obroƒcom ludu,
np. Lepperowi, mieÊci si´ w g∏owie takie post´powanie „zgni∏ej
inteligencji”.

I oto mamy niespodziank´. Grzegorz Niewczas wykorzysta∏
dawno zapomnianà Antykw´ Je˝yƒskiego. Wskrzeszone niczym
Piotrowin stare pismo zaskakujàco dobrze sprawdzi∏o si´ w tym



projekcie. Charakterystyczna grafika kroju wpisuje si´ w modnà
dzisiaj tendencj´ do u˝ywania pism akcydensowych o celowo
zgrzebnym, nierównym rysunku. Dobrze te˝ pasuje do... gomó-
∏ek sera zapakowanych w nowe pude∏ka. Przypomnijmy pokrót-
ce histori´ tego pisma.

Antykwa zosta∏a zaprojektowana najprawdopodobniej w ro-
ku 1928 przez Stanis∏awa Je˝yƒskiego i umieszczona na czcion-
kach w jego w∏asnej giserni przy ulicy Ogrodowej 50 w Warsza-
wie. Odlano tylko jednà wersj´ – prostà. O kursywie nic nie wia-
domo. Wyprodukowano czcionki w stopniach 8, 10, 12, 16 i 28
punktów Didota. Po raz pierwszy sk∏ada∏ nimi zas∏u˝ony dru-
karz i bibliofil Jan Kuglin z Bogumina [1892-1972], przygotowu-
jàc wydanie Dziesi´ciu ballad o powsinogach beskidzkich Emila
Zegad∏owicza [1929], prezentowane w 1930 roku na wystawie
najpi´kniejszych ksià˝ek Êwiata w British Museum w Londynie.
Nast´pnà ksià˝kà z∏o˝onà przez Kuglina pismem Je˝yƒskiego
by∏y Treny na Êmierç przyjaciela Artura Marii Swinarskiego.

Entrée en sc¯ne Antykwa Je˝yƒskiego mia∏a wi´c wymarzo-
ne, a jednak nie zyska∏a popularnoÊci. Po II wojnie ju˝ nie 
produkowano tego pisma, jakkolwiek Odlewnia Czcionek P.P.
[upaƒstwowiona przedwojenna firma Jan Idêkowski i S-ka]
przej´∏a zasób matryc giserni
Je˝yƒskiego.

Widoczne na opakowaniu
napisy „wi˝ajny” i „rutka-tar-
tak” powsta∏y przez zeskano-
wanie ilustracji z Leksykonu
pism drukarskich [1996], ob-
róbk´ i przeniesienie do pro-
gramu wektorowego. Trzeba
jednak przyznaç, ˝e w Leksyko-
nie mamy do czynienia z kopià
kopii jeszcze jednej kopii kroju
pisma warszawskiego odlewa-
cza czcionek i litery wysz∏y po-
grubione. Wiem, bo sam t´ ilu-
stracj´ robi∏em.

A mo˝e ju˝ nadszed∏ czas,
aby podjàç prób´ sporzàdzenia
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komputerowego fontu z Antykwà Je˝yƒskiego? Mo˝e jà te˝ nieco
podrasowaç? Móg∏by si´ tego podjàç np. staranny i wprawny
u˝ytkownik programu FontLab. Problem jednak w tym, ˝e bar-
dzo trudno o w∏aÊciwe wzorce poszczególnych liter i innych
znaków. Na poczàtek nale˝a∏oby przeprowadziç wnikliwà kwe-
rend´ druków z lat 30. ubieg∏ego wieku, aby odnaleêç komplet
znaków Je˝yƒskiego. Przysz∏y badacz znajdowa∏by pewnie od-
bitki czcionek ró˝nych wielkoÊci i ró˝nej jakoÊci. A mo˝e zacho-
wa∏y si´ gdzieÊ patenty wzorów zdobniczych z przedwojennego
Urz´du Patentowego z kompletem znaków? W∏aÊnie jako wzory
zdobnicze chroniono wówczas kszta∏ty pism drukarskich. Stani-
s∏aw Je˝yƒski prawdopodobnie to uczyni∏.

Antykwa Je˝yƒskiego jest pismem o nieregularnej struktu-
rze graficznej i pewnie b´dzie si´ opornie poddawaç matema-
tycznemu zapisowi krzywymi Béziera. Taki k∏opot mia∏ Janusz 
M. Nowacki, gdy zamienia∏ projekty rozchwianej graficznie 
Antykwy Toruƒskiej na matematyczny opis. Podczas odtwarza-
nia doÊç regularnej Antykwy Pó∏tawskiego by∏o ∏atwiej, gdy˝
nadawa∏a si´ do parametryzacji elementów budowy liter. By∏
jednak problem z precyzyjnym ustaleniem kszta∏tów z odbitek
drukarskich, bo orygina∏y graficzne nie istnia∏y, podobnie jak
w przypadku Antykwy Je˝yƒskiego.

Odtwórca Antykwy Je˝yƒskiego mia∏by wi´c k∏opot ze zgro-
madzeniem wszystkich znaków i oczyszczeniem odbitek drukar-
skich. Ale mo˝e warto to zrobiç i zadbaç o dorobek polskiej ty-
pografii, podobnie jak robià to u siebie nasi europejscy sàsiedzi.

„Poligrafika” 4/2004
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Dawno oczekiwana ksià˝ka W pierwszych
dwóch tegorocznych zeszytach miesi´cznika nama-
wialiÊmy do dyskusji i rozwa˝aƒ na temat roli oraz
przysz∏oÊci drukarstwa. ˚yjemy w czasach medialne-
go prze∏omu i... na dwoje babka wró˝y∏a: albo bran˝a
ma przed sobà przysz∏oÊç, albo lata mniej lub bardziej
gwa∏townego upadku. Do dysputy w∏àcza si´ wydaw-

nictwo Prószyƒski i S-ka, publikujàc po pol-
sku g∏oÊnà niegdyÊ ksià˝k´ wydanà w 1983
roku w University of Cambridge – The Prin-
ting Revolution in Early Modern Europe.

Dzie∏o Elizabeth L. Eisenstein – pro-
fesor Uniwersytetu stanowego Michigan
w Ann Arbor, dzisiaj ju˝ na emeryturze –
wydano u nas pod tytu∏em Rewolucja 
Gutenberga.

Autorem polskiego przek∏adu dokona-
nego na podstawie wydania z 1996 roku
jest bibliolog Henryk Hollender – dyrektor
Biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego –
którego wiedza oraz doÊwiadczenie w gro-
madzeniu i udost´pnianiu drukowanego
s∏owa sà gwarancjà rzetelnoÊci t∏umaczenia
poglàdów Elizabeth Eisenstein. Napisa∏ 
do tej ksià˝ki tak˝e ciekawy i erudycyjny

wst´p pod przewrotnym tytu∏em Czy Êwiat czeka
przysz∏oÊç Êredniowiecza? Tekst Henryka Hollendra
zosta∏ opublikowany w formie zeszytu do∏àczonego
do woluminu. Wywody t∏umacza pomagajà dostrzec
wspó∏czesne problemy transmisji tekstów [przep∏y-
wu informacji] i mieç je na uwadze podczas lektury
ksià˝ki amerykaƒskiej uczonej, która przecie˝ ukoƒ-
czy∏a swojà prac´ ponad dwadzieÊcia lat temu. Czy-
telnicy „Poligrafiki” doskonale zdajà sobie spraw´
z niebywa∏ego post´pu technologicznego, jaki nastà-
pi∏ w ostatnich latach.

Ksià˝ka prof. Elizabeth L. Eisenstein ma dwie
cz´Êci opisujàce zmiany cywilizacyjne, spowodowane
przez zastàpienie pulpitów w skryptoriach warszta-
tami drukarskimi. Pierwsza cz´Êç, pod tytu∏em
Ukszta∏towanie si´ kultury druku na Zachodzie, przed-
stawia poczàtki przemian i cechy kultury druku.
Opisuje, jak Republika Literatury poszerza teryto-
rium. Cz´Êç druga, nazwana Druk a inne zjawiska
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kultury, dotyczy zmian mentalnych, kulturalnych,
spo∏ecznych – s∏owem: cywilizacyjnych, które nastà-
pi∏y na skutek nowego sposobu przep∏ywu informacji
i akumulacji wiedzy.

Nie sposób w tej krótkiej nocie o ksià˝ce przed-
stawiç dok∏adnie tezy uczonej i sposobu argumenta-
cji. Mo˝na natomiast zach´ciç do zapoznania si´ z jej
zawartoÊcià. Zw∏aszcza ˝e sposób podania wiedzy
jest atrakcyjny – zarówno wyk∏ad autorki, jak i forma
ksià˝ki jako przedmiotu. Tekstom towarzyszà indeks
nazwisk oraz starannie opracowana i uporzàdkowa-
na tematycznie bibliografia, do której dodano obszer-
ny spis polskich pozycji.

Ksià˝k´ zaprojektowa∏ Andrzej Barecki, gra-
fik znany ze swojej kultury typograficznej. Studwu-
dziestogramowy papier chamois, szlachetne p∏ótno

introligatorskie, pomys∏owy tekturowy futera∏,
staranny druk i oprawa z Drukarni Naukowo-
-Technicznej w Warszawie – to sà dodatkowe
zalety ksià˝ki.

Reprodukcje historycznej typografii,
drzeworytów i miedziorytów sà w tej publi-
kacji wykonane jako tzw. kreski i lub siatko-
kreski. Tak w∏aÊnie nale˝y prezentowaç
podobne materia∏y ilustracyjne. W amery-
kaƒskiej literaturze bibliologicznej ten
typ reprodukcji jest w zasadzie standar-
dem i dobrze, ˝e pojawi∏ si´ nareszcie
i u nas.

Z czystym sumieniem polecam 
t´ ksià˝k´ kochajàcym swój zawód
drukarzom.

„Poligrafika” 7/2004
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Czeski magazyn typograficzny
¶ Gdy wpiszemy w internetowà wyszukiwark´ adres http://

www.magtypo.cz, otworzy si´ atrakcyjna i ciekawa strona cze-
skiego czasopisma „TYPO” publikowanego przez Vydavatelství
Svět Tisku w Pradze. W Polsce mamy pismo o podobnym cha-
rakterze – krakowski kwartalnik „2+3D”, na którego rozwój liczy-
my, szczególnie w cz´Êci 2D.

Podtytu∏ brzmi – Typografia · projektowanie graficzne · komu-
nikacja wizualna, a czasopismo nale˝y do ICOGRADA Design
Media Network. Redaguje je pi´cioosobowy zespó∏: Linda Kudr-
novská, Filip Blažek, Pavel Kočička, Jakub Krč i Pavel Zelenka.
Graficznà opiek´ sprawuje Jana Vahalíková. Pismo mo˝na pre-
numerowaç w wersji drukowanej [w oryginalnym formacie
250 x 310 mm] oraz oglàdaç w internecie w postaci plików PDF.
Magazyn jest dwumiesi´cznikiem, ale regularnoÊç nie jest jego
najsilniejszà stronà. Ten mankament rekompensujà jednak
z nawiàzkà atrakcyjna forma graficzna i tematyka publikacji.
Do tej pory ukaza∏o si´ osiem zeszytów redagowanych i sk∏ada-
nych z profesjonalizmem najwy˝szej próby.
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Poruszana problematyka obejmuje w zasadzie ca∏oÊç otacza-
jàcej nas infosfery – od drukowanych publikacji i opakowaƒ,
a˝ po uliczne znaki, a nawet graffiti. Mo˝na tu znaleêç materia∏y
dotyczàce projektowania stron internetowych i problemów
zwiàzanych ze specyfikà ekranu komputerowego, a tak˝e np.
traktujàce o zwiàzkach pisma i architektury.

W ka˝dym zeszycie przedstawiane sà sylwetki  projektantów
lub typografów, a na podstawie przyk∏adów twórczoÊci mo˝na
zapoznaç si´ z charakterem ich prac. Obok historycznych ju˝
i s∏ynnych postaci, takich jak: Justus Erich Walbaum, Eric Gill,
Ladislav Sutnar, Adrian Frutiger, wyst´pujà m∏odzi projektanci,
czasem jeszcze studenci.

Du˝o uwagi redaktorzy przyk∏adajà do spraw liternictwa
i projektowania pism drukarskich. OczywiÊcie najch´tniej piszà
o literach ∏aciƒskich, ale znalaz∏ si´ te˝ zeszyt poÊwi´cony pis-
mom w Chinach i Japonii.

Zwraca uwag´ graficzna jakoÊç i sposób umieszczania re-
klam, które wspó∏grajà wizualnie z merytorycznym materia∏em
czasopisma. Nie ma tu miejsca [jak to, niestety, u nas bywa] na
beznadziejnà twórczoÊç firmowych marketingowców niemajà-
cych poj´cia o grafice u˝ytkowej i specyfice stron, na których
znajdzie si´ ich anons.

Wszystkim zainteresowanym polecam zapoznanie si´
z „TYPO”, a nawet korzystanie z niego, bo my – bracia S∏owianie
– i po czesku mo˝emy od biedy poczytaç.

„Poligrafika” 8/2004
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500 lat od bójki drukarza ¶ W 1497 roku
pojawi∏ si´ na Akademii Krakowskiej pochodzàcy ze Âlàska Hie-
ronymus de Liebenthal [z Lubomierza k. Jeleniej Góry], który ju˝
w 1499 roku otrzyma∏ tytu∏ baka∏arza nauk wyzwolonych [artes
liberales]. Akta rektorskie Uniwersytetu Jagielloƒskiego z lat
1504–1508 imi´ Hieronima notujà kilkakrotnie z ró˝nych powo-
dów. Wed∏ug jednej z notatek z 1504 roku m∏ody akademik wda∏
si´ w niez∏à awantur´ i zasàdzono mu nawiàzk´ w wysokoÊci
pi´ciu z∏otych za zniewa˝enie i pobicie niejakiego Marcina z I∏˝y.

O kim mowa? – O Hieronimie Wietorze, przysz∏ym s∏ynnym
drukarzu w Wiedniu i Krakowie. Rodowe nazwisko Wietora
brzmia∏o Büttner [Binder], po polsku Bednarz. U˝ywa∏ go jed-
nak rzadko kiedy, pos∏ugujàc si´ zlatynizowanymi formami –
Vietor lub Doliarius.

Wietor ju˝ jako m∏odzie-
niec musia∏ interesowaç si´
drukarstwem, bo zak∏adajàc
w Wiedniu drukarni´ w 1509
roku by∏ osobà w pe∏ni kom-
petentnà, a jego druki od po-
czàtku mia∏y wysoki poziom
techniczny i artystyczny. Byç
mo˝e zawodowe szlify zdoby-
wa∏ w jedynej czynnej wów-
czas w Krakowie drukarni 
Kaspra Hochfedera, a póêniej 
Jana Hallera. Ju˝ w 1505 roku
by∏ notowany w Krakowie ja-
ko introligator ksià˝ek, a ta-
kiego fachu nie zdobywano 
ot, tak sobie – wymaga∏ d∏u˝-
szej nauki.

Dzisiaj znamy ponad 120 pozycji z jego wiedeƒskiej oficyny,
w której t∏oczy∏ w latach 1509–1517, najpierw w spó∏ce z Janem
Singreniusem, a potem sam. Spod jego prasy wysz∏o wówczas
sporo poloników. Publikowa∏ np. teksty Paw∏a z Krosna i poezje
Jana Dantyszka. Polskie tropy ∏atwo odnajdujemy w dedykacjach
ksiàg, w graficznym materiale drzeworytowym, a sam typograf
utrzymywa∏ cz´ste kontakty w Krakowie, m.in. ze swoim bratem
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ciotecznym Markiem Szarfenbergiem. Warsztat Hieronima by∏
kuênià idei renesansu. Drukowano tam wiele wydaƒ literatury
klasycznej oraz utwory zaprzyjaênionych humanistów wiedeƒ-
skich i wspó∏czesnych pisarzy g∏oszàcych nowe poglàdy na
Êwiat.

W 1517 roku Wietor wróci∏ do Krakowa. Najprawdopodob-
niej dlatego, ˝e krakowscy bibliopole [dowodzeni przez Marka
Szarfenberga] z∏amali przywileje drukarskie i ksi´garskie Jana
Hallera. Powsta∏y wi´c warunki do rozwini´cia dzia∏alnoÊci dru-
karskiej. W marcu 1518 roku ukaza∏ si´ pierwszy druk krakowski
Wietora – Querela pacis [Skarga pokoju] Erazma z Rotterdamu,
a potem przez trzydzieÊci lat – a˝ do Êmierci typografa w 1547
roku – pras´ opuÊci∏o kilkaset rozmaitych publikacji. Sympto-
matyczne jest wydanie, jako pierwszej w oficynie, ksià˝ki Wiel-
kiego Rotterdamczyka. Mo˝na je traktowaç jako wyzwanie, które
rzuci∏ drukarz-humanista skostnia∏ej w Êredniowiecznej schola-
styce Krakowskiej Akademii. WÊród polskich autorów oficyny 
sà mi´dzy innymi znani pisarze, jak: Biernat z Lublina, Jan z Ko-
szyczek, Stanis∏aw Hozjusz, Andrzej Krzycki, Stanis∏aw Orze-
chowski, Andrzej Frycz Modrzewski. Drukarnia Wietorowska
przy ulicy Go∏´biej w Krakowie przetrwa∏a swego twórc´ o d∏u-
gie lata, zachowujàc swoje wielkie kulturotwórcze znaczenie.
Prowadzona by∏a kolejno przez Barbar´ Wietorowà, ¸azarza 
Andrysowicza i Jana Januszowskiego.

Ju˝ ∏adnych par´ lat dr Henryk Bu∏hak, historyk i bibliolog,
d∏ugoletni kustosz Zak∏adu Starych Druków w Bibliotece Naro-
dowej, trudzi si´, aby podsumowaç bogatà krakowskà dzia∏al-
noÊç Wietora i wydaç w serii Polonia typographica saeculi sedeci-
mi monograficzny fascyku∏ poÊwi´cony drukarni i jej zasobom 
typograficznym i graficznym. K∏opotów z tym co niemiara, bo – 
albo nap∏ywajà nowe informacje, albo w polskich lub zagranicz-
nych bibliotekach odnajdujà si´ nieznane egzemplarze druków
Wietora, albo wreszcie sà k∏opoty z reprodukcjà materia∏u gra-
ficznego. W niektórych przypadkach okazuje si´ np., ˝e jedynym
Êladem istnienia publikacji mistrza Hieronima jest unikatowa
fotokopia lub kiepskiej jakoÊci reprodukcja w jakimÊ przedwo-
jennym artykule naukowym. Wydawnictwo Polonia typographi-
ca... stawia przed autorem bardzo wysokie wymagania – precyzji
naukowej oraz wiernoÊci reprodukcji, które przysz∏ym bada-
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czom mogà pos∏u˝yç do identyfikacji lub weryfikacji starodru-
ków. Tak wi´c Henryk Bu∏hak przyjà∏ wietorowà zasad´ concedo
nulli dla wszelkich nieÊcis∏oÊci.

W poprzednich tekach tego wydawnictwa, poÊwi´conych in-
nym XVI-wiecznym drukarzom, tablice ukazujàce zasób graficz-
ny oficyn: drzeworyty, metaloryty, czcionki i inne odlewy typo-
graficzne by∏y reprodukowane z chemigraficznych klisz cynko-
wych technikà drukowania wypuk∏ego. Do reprodukcji sporzà-
dzano klisze kreskowe, likwidujàc wszelkie pó∏tony. Produkcja
klisz by∏a stosunkowo ∏atwa, bo rysunek naÊwietlano z negaty-
wu bezpoÊrednio przylegajàcego do emulsji na powierzchni me-
talu, a nad procesem dok∏adnego trawienia klisz mo˝na by∏o pa-
nowaç. Problem stwarza∏o jednak wykonanie samego negatywu.

Najpierw nale˝a∏o sfotografowaç stronic´ zabytkowego dru-
ku. Robiono to przy pomocy tzw. twardych materia∏ów Êwiat∏o-
czu∏ych, które ju˝ na wst´pie eliminowa∏y wi´kszoÊç jaÊniej-
szych szaroÊci. JeÊli to by∏y jakieÊ brudy, defekty papieru czy po-
dobne rzeczy nieb´dàce odbitkà drukarskà, to wszystko w po-
rzàdku. Ale jeÊli gin´∏y przy tej okazji niedot∏oczone elementy
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rysunku lub czcionek – to ju˝ by∏ problem. Przeprowadzano
mnóstwo prób i wykonywano ˝mudny retusz, a efekty nie za-
wsze by∏y doskona∏e.

Dzisiaj oczyszczenie zdj´cia jest robione nieporównywalnie
sprawniejszymi narz´dziami programu Adobe Photoshop, jed-
nak podobne problemy z wydobyciem rysunku pozostajà. Ko-
nieczne sà kilku- lub kilkunastoetapowe manipulacje narz´dzia-
mi curves oraz brightness/contrast z menu adjustments, a tak˝e
subtelne stosowanie narz´dzi dodge tool, brun tool oraz sponge
tool. Ca∏y czas trzeba uwa˝aç, gdzie jest w∏aÊciwy rysunek,
a gdzie farba wyciÊni´ta podczas t∏oczenia pod prasà na chropa-
wym papierze czerpanym, rozpoznawaç zaczernienia, które sà
przet∏oczeniami z drugiej strony arkusza, wyczuç, gdzie le˝y 
subtelna i nieprzekraczalna granica szaroÊci optycznej ca∏ego
obiektu graficznego. Najtrudniejsze sà do zreprodukowania naj-
pi´kniejsze drzeworyty z wirtuozersko wykonanym szrafunkiem
Êwiat∏ocienia.

Tak z r´kà na sercu – oddanie uroku drzeworytu z jego spe-
cyficznà ostroÊcià rysunku i walorem farby wgniecionej w struk-
tur´ papieru nie jest mo˝liwe w jakiejkolwiek technice repro-
dukcyjnej. Mo˝na natomiast tak ÊciÊle odtworzyç grafik´ staro-
druku, aby by∏a wystarczajàcym wzorcem dla badaƒ bibliolo-
gicznych i Êwiadectwem warsztatowej techniki drukarzy.

„Poligrafika” 9/2004

Mi´dzynarodowa akcja M∏ody ∏ódzki grafik-typo-
graf Martyn Kramek zróci∏ mi uwag´ na umiesz-
czony w internecie dramatyczny apel mi´dzynaro-
dowej spo∏ecznoÊci drukarzy, wydawców i w ogóle
ludzi kultury. Dotyczy on jednego z najbardziej 
zas∏u˝onych europejskich centrów cywilizacyj-
nych – paryskiej Imprimerie Nationale [pierwotnie 
Imprimerie Royale], za∏o˝onej w 1640 roku przez
Ludwika XIII. Niespodziewana decyzja w∏adz fran-
cuskich o wyprzeda˝y nieruchomoÊci Drukarni
Narodowej wywo∏a∏a sprzeciw wielu osób i instytu-
cji, którym nie jest oboj´tny los dziedzictwa Guten-
berga i Garamonda oraz które rozumiejà [znane
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równie˝ w innych krajach] problemy lokalowe in-
stytucji muzealnych, edukacyjnych i naukowych.

Sprawa jest g∏oÊna dzi´ki internetowej stronie
stowarzyszenia Graph˘: http://www.garamonpatri-
moine.org, na której opublikowano w kilkunastu
j´zykach apel-petycj´ i list´ jego sygnatariuszy.

Apel jest skierowany do Prezydenta Francji.
Powsta∏ z inicjatywy kilku organizacji: Association
Typographique Internationale [ATypI], Convention
Typographique, „Graph˘” Association pour la Pro-
motion de l’Art Typographique, Association pour 
le Patrimoine Industriel oraz dwóch szwajcarskich
instytucji – Écomusée Voltaire i European Monoty-
pe University z Genewy. Do tej pory zosta∏ podpi-
sany przez: Adobe Systems, mi´dzynarodowà TeX
Users Group, kanadyjskà Scienctech Communica-
tions, francuskà Gutenberg & Compagnie i wiele
innych. WÊród nazwisk ponad pi´ciu tysi´cy osób
indywidualnych – sygnatariuszy petycji – widniejà
nazwiska profesorów i studentów, bibliotekarzy
i archiwistów, drukarzy i grafików, dziennikarzy
i informatyków z wielu paƒstw europejskich i spo-
za Europy, nawet z tak egzotycznych krajów jak 
Argentyna, Filipiny, Meksyk, Peru, Urugwaj czy
wyspa Réunion.

Na liÊcie mo˝emy spotkaç m.in. Jadwig´, Janu-
sza i Paw∏a Tryznów i ich znanà ∏ódzkà placówk´
kulturalnà. Strona internetowa http://book.art.pl/
nale˝àca do Tryznów jest polskim miejscem, gdzie
mo˝na przy∏àczyç si´ do grona sygnatariuszy apelu
manifestujàcych przywiàzanie do tradycji naszego
pi´knego zawodu. Goràco do tego namawiam rów-
nie˝ czytelników „Poligrafiki”.

Jednym z klejnotów mojej domowej biblioteki
jest pi´kne, wr´cz bibliofilskie, wydanie Le cabinet
des poin˜ons de l’Imprimerie Nationale [troisi¯me
édition] z 1963 roku. Zasadnicza cz´Êç tej ksi´gi to
wzornik czcionek kilkudziesi´ciu pism alfabetycz-
nych i ideograficznych z ca∏ego Êwiata. Poemat
drukarskiego giserstwa! CoÊ mi wi´c po s∏ynnej
Imprimerie pozostanie. A inni, m∏odsi, którzy si´
nieco spóênili – co b´dà mieli?

„Poligrafika” 10/2004
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Powrót awangardy ¶ Pod adresem internetowym
http://www.frankowski.net/ znajdziemy witryn´ zatytu∏owanà
FontArte, a tam – dziewi´ç krojów pism na fontach przygotowa-
nych i zaprojektowanych przez Artura Frankowskiego.

Artur Frankowski jest wyk∏adowcà typografii i liternictwa
drukarskiego w Instytucie Poligrafii Politechniki Warszawskiej.
Projektowaniem pism zajmuje si´ mniej wi´cej od dziesi´ciu lat,
a jego dorobek w tej dziedzinie jest ju˝ imponujàcy. Ka˝dy, kto
choç troch´ interesowa∏ si´ fonciarskim rzemios∏em, wie, ˝e
wiedza i talent plastyczny tu nie wystarczà. Potrzebna jest jesz-
cze pracowitoÊç – ˝mudna i cierpliwa troska o ka˝dy szczegó∏.

Fonty Artura Frankowskiego sà interesujàce co najmniej
z dwóch wzgl´dów: po pierwsze, sà graficznie dobre, a po drugie,
od poczàtku sensownie przemyÊlane. Za∏o˝enia projektowe wy-
nikajà z pomys∏ów czerpanych z polskiej tradycji typograficznej.
Grafik si´ga czasem do historii dawnej, np. do XVI-wiecznych
czcionek Jana Januszowskiego [Nowy Karakter], albo nowej, np.
dwudziestolecia mi´dzywojennego, jak to jest w przypadku Gro-
tesku Polskiego inspirowanego antykwà Adama Pó∏tawskiego.

W tym artykule chc´ przedstawiç pisma Artura Frankow-
skiego, które nawiàzujà do pi´knych i cenionych w ca∏ej Europie
tradycji polskiej awangardy lat 20. i 30. ubieg∏ego wieku. Przy-
pomnijmy, ˝e w tym czasie wzajemnie przenikajàce si´ pràdy 
futuryzmu, konstruktywizmu i suprematyzmu w sztuce oraz
wp∏ywy niemieckiego Bauhausu
owocowa∏y powstaniem nowej
typografii i grafiki u˝ytkowej.
W Warszawie, Krakowie, ¸odzi,
Lublinie, zawiàza∏y si´ wówczas
awangardowe grupy artystyczne
– zwykle mocno lewicujàce,
z których najbardziej znane by-
∏y: formacje twórców skupione
wokó∏ czasopism „Praesens”
i „Blok” oraz ∏ódzka grupa twór-
cza a.r. [ArtyÊci Rewolucyjni].

Osoby zainteresowane tym
okresem w typografii odsy∏am 
do ciekawych tekstów Piotra 
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Rypsona, znawcy tematu, m.in do jego Ksià˝ek i stron wydanych
w Centrum Sztuki Wspó∏czesnej [1992].

Inspiracjà pierwszego prezentowanego kroju jest twórczoÊç
Mieczys∏awa Szczuki [1898–1927] – polskiego pioniera sztuki
nowoczesnej, mistrza fotomonta˝u, za∏o˝yciela pisma „Dêwig-
nia” – oraz odr´czne pismo Teresy ˚arnowerówny [1895–1950].
Litery takie graficzka stosowa∏a równie˝ po wyjeêdzie z Polski,
np. projektujàc ok∏adk´ Obrony Warszawy – ksià˝ki wydanej
w Nowym Jorku w 1942 roku. Nowy font otrzyma∏ nazw´ Szczu-
ka Plain, co sugerowa∏oby, ˝e autor fontu ma jeszcze w planie 
jakieÊ odmiany tego pisma, które nie b´dà plain.

Ciekawym pismem tytu∏owym i akcydensowym w zbiorze
Frankowskiego jest Julian. Wspó∏czesnemu typografowi mo˝e

nawet s∏u˝yç jako skarbczyk
zwariowanych inicjalnych 
liter przydatnych np. w grafice
reklamowej. Nazwa i kszta∏ty
liter fontu nawiàzujà do tomu
poezji Juliana Przybosia Z po-
nad, projektowanego przez
ma∏˝eƒskà par´ znakomitych
artystów – malarza W∏adys∏awa
Strzemiƒskiego [1893–1952]
i rzeêbiark´ Katarzyn´ Kobro
[1898–1950].

Takie pismo widnieje te˝ na
innych ok∏adkach wykonanych
przez Strzemiƒskiego, np. na 

[89]



utworze teatralnym Szósta! Szósta! Tadeusza Peipera [Kraków
1926]. Podobne rozwiàzania graficzne, w których zró˝nicowane
sà wielkoÊci i kszta∏ty liter w s∏owach, stosowa∏ z dobrym skut-
kiem krakowski futurystyczny typograf Kazimierz Podsadecki.
Tutaj przyk∏adem mo˝e byç ksià˝ka Jalu Kurka Âpiewy o Rzeczy-
pospolitej [Kraków 1929].

Wracajàc do Strzemiƒskiego, warto wspomnieç, ˝e od roku
1931 uczy∏ w ¸odzi w Publicznej Szkole Dokszta∏cajàcej Zawo-
dowej nr 10, która przeznaczona by∏a dla pracujàcych zawodowo
poligrafów i... malarzy Êciennych. Szko∏a dzia∏a∏a do 1939 roku,
a prace uczniów Strzemiƒskiego i jego w∏asne sà przyk∏adem
realizacji postulatów sformu∏owanych przez artyst´ w ksià˝ce
Druk funkcjonalny [¸ódê 1935].

W drukach futurystów i konstruktywistów polskich bardzo
cz´sto korzystano z czcionek jednoelementowej bezszeryfowej
antykwy znanej przed wojnà pod nazwà Helios [odmiany nor-
malnej szerokoÊci] i Baccarat [odmiany szerokie]. Czcionki te
odlewa∏a warszawska gisernia Jan Idêkowski i S-ka, a pojawi∏y
si´ w Warszawie w 1922 roku jako adaptacje popularnego od 
ok.1911 roku w Niemczech kroju Edel-Grotesk [Akzidens-Gro-
tesk, Wotan, Splendid-Grotesk i in. nazwy tego samego kroju
w ró˝nych giserniach]. Pismo to produkowano równie˝ po 
II wojnie Êwiatowej, a˝ do koƒca ˝ywota warszawskiej Odlewni
Czcionek.

Baccarat i Helios widzimy w czasopiÊmie „Praesens”, na
ok∏adce Unizmu w malarstwie Strzemiƒskiego, w komunikatach
grupy „a.r.” i wielu innych drukach konstruktywistów i futury-
stów. Pierwsze wersje tego kroju pisma drukarskiego pochodzà
z odlewni czcionek na zachodzie Europy.
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Artur Frankowski zdigitalizowa∏ jednà z odmian przedwo-
jennego kroju Baccarat i doda∏ jà – ca∏kiem s∏usznie – do futury-
stycznego zasobu swoich fontów. Nie zrobi∏ tego jednak mecha-
nicznie. Tak zmodyfikowa∏ pismo, aby oddawa∏o walor graficzny
niezbyt starannej odbitki druku wypuk∏ego. Ten font znajdziemy
w FontArte pod nazwà Modernista.

Kolejny font – Praesens – nawiàzuje swà nazwà do najbar-
dziej znanej awangardowej grupy artystycznej, Stowarzyszenia
Plastyków „Praesens”oraz ich czasopisma pod tym samym
tytu∏em. Litery o podobnym kszta∏cie mo˝na spotkaç w wielu
drukach tamtego okresu, np. na plakatach malarza i scenografa
Andrzeja Pronaszki [1988–1961] albo na ok∏adkach ksià˝ek pro-
jektowanych przez Karola Hillera [1891–1939].

W zasobie FontArte jest te˝ linearne minusku∏owe pismo,
które w 1930 roku zaprojektowa∏ W∏adys∏aw Strzemiƒski. Nawet
z dzisiejszego punktu widzenia kszta∏ty jego liter sà nieêle zwa-
riowane, ale awangardowi plastycy eksperymentowali wówczas,
przekszta∏cajàc klasyczny grafem pisma ∏aciƒskiego. Mo˝na tu
przypomnieç próby Theo van Doesburga [1917], Jana Tschichol-
da [1920], Kurta Schwittersa [1927] czy Herberta Bayera [1926].
Pismo Strzemiƒskiego uzupe∏ni∏ Artur Frankowski o niezb´dne
znaki i sporzàdzi∏ font pod nazwà Komunikat. Tego w∏aÊnie du-
cha poszukiwaƒ literniczych przedwojennej awangardy ma
w sobie jeszcze jeden font z kolekcji Frankowskiego – Prototyp.

Jak widaç, dzi´ki pracy Artura Frankowskiego powsta∏ cieka-
wy zestaw fontów. I nie sà to pisma wy∏àcznie dla entuzjastów
historycznego konstruktywizmu i mi∏oÊników mechanofaktury.
Mogà byç przydatne w projektowaniu wspó∏czesnej grafiki re-
klamowej, odjazdowych ksià˝ek albo afiszów.

O innych pismach z atelier Artura Frankowskiego obiecuj´
jeszcze napisaç – bo warto.

„Poligrafika” 3/2005
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Sto pociech i dwieÊcie utrapieƒ
¶ Coraz rzadziej, zwykle w renomowanych wydawnictwach,

mo˝na spotkaç doÊwiadczonych redaktorów, którzy zdobywali
szlify zawodowe w czasach przedkomputerowych. Dba∏oÊç o j´-
zyk, sens i urod´ polszczyzny majà we krwi. Odchodzàce powoli
pokolenie starych ksià˝korobów zna od podszewki zecerskie za-
sady sk∏adania tekstów i niuanse gramatyczne. Ich czujne oko
tropi ka˝dy brak Êcis∏oÊci wypowiedzi i niekonsekwencje zapisu.
Bywa, ˝e spotykajà si´ z wyrazami wdzi´cznoÊci ze strony auto-
rów, którzy w trakcie korekt widzà, jak ich tekst nabiera g∏adko-
Êci i staje si´ bardziej komunikatywny. Uwaga ta dotyczy oczywi-
Êcie tylko màdrych autorów. Zdarzajà si´ bowiem niemàdrzy 
– nawet z profesorskimi tytu∏ami – tak opici wodà sodowà, ˝e
w trakcie przygotowywania publikacji dzia∏ajà przeciwko sobie.
Wi´kszoÊç redaktorów starszego pokolenia nale˝y do osób, któ-
rym podczas pracy zawsze towarzyszy myÊl o przysz∏ym czytel-
niku, pami´tajà o edukacyjnej lub informacyjnej funkcji ksià˝ki,
a swojà prac´ traktujà niemal jak misj´.

Wspó∏praca z nimi jest prawdziwà przyjemnoÊcià, choç ma
te˝ swoje ciemniejsze strony. Jednà z najwa˝niejszych jest nie-
znajomoÊç narz´dzi wspó∏czesnej techniki wydawniczej. Redak-
torzy ci nie potrafià pos∏ugiwaç si´ prostymi programami do
wpisywania i obróbki tekstów. Pokutuje wÊród nich b∏´dne
mniemanie, ˝e nigdy nie nauczà si´ z nich korzystaç. Bywa te˝,
˝e sà emocjonalnie negatywnie nastawieni do komputera, który
jawi si´ im jako szataƒska machina. I wówczas – psychicznie 
zablokowani – nie przyjmujà do wiadomoÊci [lub wr´cz nie po-
trafià wys∏uchaç] najprostszych wyjaÊnieƒ dotyczàcych koniecz-
noÊci podporzàdkowania si´ pewnym obowiàzujàcym dzisiaj 
rygorom. A oto klasyczny przyk∏ad.

Za∏ó˝my, ˝e przekonaliÊmy do pracy na komputerowej kla-
wiaturze osob´, która wczeÊniej d∏ugimi latami pisa∏a na trady-
cyjnych maszynach do pisania. Okazuje si´, ˝e pisze szybko
i sprawnie, ale nie zdaje sobie sprawy z liczby i rodzaju dost´p-
nych znaków – nie mówiàc ju˝ o wiedzy, jak z klawiatury uzy-
skaç potrzebny znak.

Stare maszyny do pisania mia∏y dêwignie czcionkowe o moc-
no ograniczonej liczbie znaków. W ka˝dym niemal modelu
w miejsce jednych znaków dawa∏o si´ przylutowaç inne, które
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by∏y bardziej potrzebne. I tak cz´sto zamiast „1” [jedynki] mo˝na
by∏o wystukaç na klawiaturze minusku∏owe „l”, albo nawet du˝e
„I”; majàc du˝e „O”, rezygnowano z „0” [zera], a w to miejsce do-
dawano inny znak, np. „+” albo „%”. Tym zabiegom sprzyja∏ cha-
rakterystyczny krój pisma maszyn do pisania, w którym pewne 
litery mia∏y zbli˝onà form´ graficznà. Zecerowi sk∏adajàcemu
tekst w drukarni [czcionkami, na linotypie, monotypie itp.] wca-
le nie przeszkadza∏o to zast´powanie znaków, bo odczytywa∏ je
kontekstowo i dobrze wiedzia∏, co ma gdzie wstawiç. Mocno
utrwalone podczas pisania na maszynie nawyki sà trudne do
zwalczenia i w rezultacie otrzymujemy teksty, w których trzeba
póêniej skrupulatnie Êcigaç niektóre litery i cyfry, ró˝nicowaç
kreseczki [dywizy, pauzy, pó∏pauzy, minusy], wy∏awiaç zb´dne
entery, likwidowaç wprowadzone kilkoma spacjami [odst´pami]
wci´cia akapitowe i inne rzeczy wynikajàce z techniki pisania
na maszynach z dêwigniami czcionkowymi. Dodatkowych czyn-
noÊci, cz´sto k∏opotliwych i pracoch∏onnych, mo˝na by∏oby
uniknàç dzi´ki wi´kszej dyscyplinie autora lub redaktora wpisu-
jàcego tekst. Jest to wa˝ne, bo sk∏adacz grzebiàcy zbytnio w tek-
stach zwi´ksza szans´ powstawania dodatkowych b∏´dów.

DoÊç ∏atwo natkniemy si´ te˝ na inny typ redaktora. Uzyska∏
on nieco fragmentarycznych wiadomoÊci o wydawniczej pracy
na komputerach, a jest przekonany o swojej g∏´bokiej wiedzy na
ten temat. Nierzadko jest to redaktor merytorycznie dobry, zna-
jàcy przedmiot ksià˝ki, inicjujàcy wspó∏prac´ z autorem i zbie-
rajàcy do publikacji materia∏y wydawnicze. Ma jednak ambicje,
aby wszystko zarejestrowaç w formie elektronicznej i... dopóki
dotyczy to samych tekstów – pó∏ biedy. Problem zaczyna si´ do-
piero wówczas, gdy trzeba wyselekcjonowaç i zgromadziç foto-
grafie, grafiki, wykresy lub inne elementy ilustrowanej ksià˝ki.

Dysponujàc biurowym skanerem, zestawem Microsoft Office
oraz dost´pem do internetu, redaktor próbuje wyr´czyç typo-
grafa, grafika, operatora DTP czy te˝ innego specjalist´ przygo-
towujàcego publikacj´ do druku. Skanuje wi´c zdj´cia, gubiàc
pó∏tony, kadruje je, nie znajàc ustawienia na stronicy, Êciàga
z internetu nienadajàce si´ pliczki GIF i JPEG, produkuje exce-
lowe wykresy koszmarki, próbuje niezdarnie kopiowaç ilustracje
z drukowanych materia∏ów itd., itd. Wi´kszoÊç tych materia∏ów
nie nadaje si´ do reprodukcji i dalszej obróbki, a wszelkie uwagi

[93]



na ten temat redaktor traktuje jak osobistà zniewag´ lub podwa-
˝anie jego kompetencji.

Bardzo cz´sto jednak zwracamy honor redaktorowi, bo jest
niewinny jak nowo narodzone niemowl´. On takie materia∏y do-
sta∏ od autora. Autor zaÊ, specjalista i niekwestionowany autory-
tet w swojej dziedzinie, zbiera∏ materia∏y do ksià˝ki kilka lat.
Przy pomocy znajomych i rodziny sukcesywnie przygotowywa∏
ilustracje rozmaitej jakoÊci i proweniencji, nast´pnie wklei∏ je
do wordowego dokumentu, a „niepotrzebne” oryginalne pliki
usunà∏, aby mu si´ nie p´ta∏y po dysku komputera. Przecie˝ sà
ju˝ w Wordzie! 

Kto podejmie si´ powiedzieç zacnemu autorowi, ˝e to, co
z mozo∏em przygotowywa∏, nadaje si´ tylko do wydrukowania
skryptu zgrzebnej jakoÊci, a nie ksià˝ki jego ˝ycia? 

Przygotowanie materia∏ów ilustracyjnych jest chyba naj-
wi´kszym problemem we wspó∏pracy z wydawcami i zatrudnia-
nymi przez nich redaktorami, a najwi´kszym z najwi´kszych po-
wszechna mania JPEG-owania wszystkiego, co si´ da. Nie po-
maga ewangelizacja prowadzona w wydawnictwach przez do-
Êwiadczonych grafików. Nie pomaga pokazywanie przyk∏adów:
bezpowrotnie zniszczonych kraw´dzi rysunku, plamiastego t∏a,
rozmytych twarzy, przypominajàcych brudny Ênieg ob∏oczków
na niebie i podobnych efektów kompresowania grafiki pikselo-
wej. Redaktorzy wydawnictw wiedzà, ˝e TIFF trzeba „zjotpego-
waç” – najlepiej tak, aby jak najmniej wa˝y∏.

Spotka∏em si´ z takim oto przypadkiem. W pewnym wydaw-
nictwie przygotowywano polskoj´zycznà edycj´ znanej w Euro-
pie ksià˝ki. Od wydawcy z zagranicy nadesz∏y cztery krà˝ki CD
z ilustracjami przygotowanymi do druku. Jak i kiedy si´ sta∏o,
˝e w efekcie powsta∏o z tego 100 MB jotpegów RGB? Nikt si´ nie
przyzna∏. Tamte krà˝ki, rzecz jasna, diabe∏ nakry∏ ogonem. Kie-
dy odmówi∏em robienia ksià˝ki, zapanowa∏o ogólne zdziwienie
i przykry niesmak. Przecie˝ obrazki tak ∏adnie wyglàdajà na
ekranie! A pani dyrektor twierdzi, ˝e majà lepsze kolory ni˝
w zagranicznej ksià˝ce! Mà˝ pani dyrektor powiedzia∏ jednak,
˝e jak Tomaszewski nie umie, to on postara si´ po∏àczyç te ilu-
stracje z tekstem. Sytuacja zosta∏a wi´c uratowana.

Przy okazji pracy nad publikacjami pewnej szacownej uczel-
ni mam kontakt z korektorem, który uszlachetnia teksty precy-
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zyjnie stawianymi przecinkami i myÊlnikami. Tak dobrze zna
polszczyzn´, ˝e niegdyÊ wygra∏ ogólnopolskie dyktando przygo-
towane bodaj˝e przez Walerego Pisarka i z tej przyczyny chodzi
w zas∏u˝onej glorii. Co tu si´ ch∏opaka czepiaç? A jednak. Wzo-
rem wszystkich ambitnych i sumiennych osób ma zwyczaj my-
Êlenia o robocie zawsze i wsz´dzie. Nawet kiedy zasypia, przy-
chodzà mu do g∏owy coraz lepsze konstrukcje gramatyczne,
efektowne retoryczne figury albo rozwiàzanie problemu pisowni
obcego s∏owa. I p´dzi wówczas do klawiatury poprawiaç i cyze-
lowaç tekst, który ju˝ od kilku dni jest w moim komputerze i sta-
nowi istotny fragment przygotowywanej do druku i ˝mudnie
rzeêbionej publikacji. Na dzieƒ przed oddaniem roboty do dru-
karni z pewnoÊcià pojawi si´ u mnie dyskietka albo przys∏any
mejlem pliczek wordowy z ulepszonym tekstem i proÊbà, aby
wymieniç.

No i co z takim facetem zrobiç? Telefony, mejle, SMS-y nie
pomaga∏y przez trzy lata, a˝ w koƒcu trafi∏em na niego na ja-
kiejÊ konferencji. Wieczorem, przy pilznerze, dobitnie i obrazo-
wo t∏umaczy∏em mu, w czym rzecz. Rano poprzysiàg∏ mi nad ja-
jecznicà [z cebulkà], ˝e b´dzie poprawia∏ ju˝ tylko na papierze.
Na odbitkach korektowych, które – jak Pan Bóg przykaza∏ – majà
krà˝yç mi´dzy redaktorami a sk∏adaczami.

To na razie tyle.
„Biuletyn GUST” 22/2005

Zastrzega si´, 
˝e wszelkie podobieƒstwo osób
i sytuacji opisanych do osób
i sytuacji rzeczywistych jest
przypadkowe. Autor nie odpowiada
za skojarzenia i z∏udzenia 
czytajàcego. 
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Czas mija, ksià˝ki zostajà ¶ Coroczne 
konkursy PTWK [Polskiego Towarzystwa Wydawców Ksià˝ek]
miewa∏y swoje lepsze i gorsze lata, jednak wÊród ocenianych
ksià˝ek zawsze pojawia∏y si´ prawdziwe per∏y – ksià˝ki wyzna-
czajàce wzorce, nowatorska grafika ilustracyjna, przyk∏ady pi´k-
nej typografii – albo te˝ objawia∏y si´ artystyczne talenty auto-
rów szaty graficznej. W sàdach konkursowych zasiada∏y zwykle
osoby cieszàce si´ powszechnym autorytetem – znakomici fa-
chowcy. Oprócz wybitnych osiàgni´ç artystycznych jurorzy do-
strzegali i pochwalali tak˝e rzetelne edytorskie rzemios∏o. Z tych

w∏aÊnie powodów – kszta∏tujàcych wysokà
rang´ konkursów PTWK – twórcy nagrodzo-
nych, czy nawet tylko wyró˝nionych ksià˝ek
niezmiennie mieli i majà uzasadnionà satys-
fakcj´ ze swej wydawniczej pracy.

Bywa∏y lata, kiedy równolegle z ocenà
walorów artystycznych sàd konkursowy na-
gradza∏ dobre wykonanie poligraficzne i in-

troligatorskie, funkcjonalnoÊç ksià˝ki i jej aspekty merytoryczne.
Ksià˝ka najcz´Êciej jest efektem pracy zespo∏u osób, z których
ka˝da ma wp∏yw na jej form´. Traktowano wi´c ksià˝k´ jako 
ca∏oÊç – przedmiot kompletny, którego wszystkie elementy pod-
lega∏y ocenie. Ale bywa∏y te˝ lata chude, okres ca∏kowitego
upadku krajowego drukarstwa, kiedy niska jakoÊç produkcji 
poligraficznej, fatalne materia∏y [papiery, farby, pokrycia introli-
gatorskie] oraz bylejakoÊç pracy w drukarniach grozi∏y wr´cz
Êmiercià idei wspó∏zawodnictwa wydawców w dziedzinie estety-
ki. Konkurs z trudem przetrwa∏ owe trudne czasy, g∏ównie dzi´ki
pomys∏owoÊci ksià˝kowych grafików, którzy swoje za∏o˝enia
projektowe dostosowywali do zgrzebnej rzeczywistoÊci i kiep-
skich mo˝liwoÊci technicznych.

W latach pierwszych konkursów poziom wytycza∏o kilka zja-
wisk majàcych znaczàcy wp∏yw na ukszta∏towanie si´ edytor-
skich standardów w naszym kraju.

Jednym z wa˝niejszych by∏a dzia∏alnoÊç Oficyny Wydawni-
czej „Auriga”, za∏o˝onej przez znanego historyka sztuki i wydaw-
c´ Rafa∏a Glücksmana, poczàtkowo w ramach Paƒstwowego 
Instytutu Wydawniczego, potem samodzielnej, a po jego Êmierci
w 1962 roku w∏àczonej do Wydawnictw Artystycznych i Filmo-
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wych. Glücksman wydawa∏ projektowane przez siebie serie 
albumowych monografii przedstawiajàcych klejnoty sztuki pol-
skiej. Eleganckie, cenne merytorycznie, pieczo∏owicie drukowa-
ne [najcz´Êciej technikà rotograwiury] publikacje tej oficyny by-
∏y stale obecne wÊród nagradzanych ksià˝ek konkursów PTWK,
a˝ do 1971 roku. Po Rafale Glücksmanie projektowanie wydaw-
nictw „Aurigi” przejà∏ Andrzej Rudziƒski, a póêniej jeszcze inni
graficy, jednak poziom wytyczony przez za∏o˝yciela pozostawa∏
zawsze wysoki. Ksià˝ki „Aurigi” przez d∏ugie lata stanowi∏y wzo-
rzec starannoÊci i doskona∏oÊci dla innych wydawców.

Kolejnym ze wspomnianych zjawisk by∏a twórczoÊç grafików
skupionych wokó∏ projektowego atelier najsilniejszego wówczas
polskiego producenta ksià˝ek – Spó∏dzielni Wydawniczej „Czy-
telnik”. Tam w∏aÊnie zab∏ys∏y talenty kilku m∏odych grafików,
którzy póêniej nale˝eli do Êcis∏ej czo∏ówki w swojej dziedzinie.
Starsi czytelnicy zapewne do dzisiaj pami´tajà pe∏nà ciep∏ego
uroku obwolut´ Jana M∏odo˝eƒca do Zegara s∏onecznego Jana
Parandowskiego [nagroda w II konkursie], Per∏´ Johna Stein-
becka albo d∏ugà seri´ ok∏adek i obwolut o jego charakterystycz-
nej, wr´cz plakatowej grafice wraz z tà najbardziej popularnà:
do Z∏ego Leopolda Tyrmanda. Trudno zapomnieç pi´kne Pami´t-
niki G. Giacoma Casanovy [nagroda w IV konkursie] projekto-
wane i ilustrowane przez Andrzeja Heidricha – twórc´, który do
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dzisiaj nale˝y do grona g∏ównych postaci polskiej grafiki u˝ytko-
wej. Albo np. Jana Potockiego R´kopis znaleziony w Saragossie,
zaprojektowany przez Jerzego Jaworowskiego [nagroda w VIII
konkursie]. W „Czytelniku” powstawa∏y znakomite, nowoczesne
edycje, a wÊród nich dzie∏o graficzne Stanis∏awa Zamecznika
Czary i czarty polskie oraz wypisy czarnoksi´skie pióra Juliana
Tuwima [nagroda w III konkursie], które sta∏o si´ kultowà
ksià˝kà pokolenia grafików, do dziÊ budzàcà ˝ywe emocje fa-
chowców i laików. Czary i czarty – drukowane w warszawskim
Domu S∏owa Polskiego technikà typograficznà z czcionek mono-
typowych i klisz cynkowych na papierze z PWPW – w niejednej
biblioteczce prywatnej sà dzisiaj pilnie strze˝onym cymelium.
OczywiÊcie wymienieni graficy pracowali nie tylko dla „Czytel-
nika”. Inne oficyny wydawnicze nie oddawa∏y pola, zatrudniajàc
wybitnych twórców. DoÊç wspomnieç prace Leona Urbaƒskiego
dla Ossolineum i PIW, ksià˝ki Andrzeja Strumi∏∏y albo Macieja
Urbaƒca.

Inne zjawisko tamtych czasów to ró˝norodnoÊç form ksià˝ek
dla dzieci i m∏odzie˝y po∏àczona z rozkwitem grafiki ilustracyj-
nej o szerokiej gamie technik wykonania, konwencji estetycz-
nych i stosowanych Êrodków wyrazu. Chocia˝ kilka wydawnictw
publikowa∏o dzieci´cà literatur´, prym wiod∏a tutaj „Nasza Ksi´-
garnia”. Od poczàtku triumfowa∏a Królem Maciusiem Janusza
Korczaka z ilustracjami Jerzego Srokowskiego [nagroda w I kon-
kursie] i ksià˝kà Rudzia ilustrowanà przez Janusza Grabiaƒskie-
go [nagroda w II konkursie]. Wielkà rol´ w tamtym czasie ode-
gra∏a przepojona poezjà i tajemniczoÊcià twórczoÊç ilustracyjna
Józefa Wilkonia, niezmiennie wysoko oceniana przez konkurso-
wych jurorów, np. grafika do Pawich wierszy Tadeusza Kubiaka
[nagroda w IV konkursie] albo do Zaczarowanej jagody Mieczy-
s∏awy Buczkówny [nagroda w V konkursie] z „Czytelnika”. Swo-
ich goràcych zwolenników mia∏y zawsze ilustracje Janusza Stan-
nego, a Przygody Sindbada ˝eglarza Boles∏awa LeÊmiana z jego
obrazkami [nagroda w VIII konkursie] by∏y ksià˝kà czytanà
przez kilkanaÊcie roczników m∏odzie˝y.

Wreszcie absolutny fenomen ksià˝ki dla m∏odych czytelni-
ków – Bohdan Butenko, którego talent zweryfikowa∏o ju˝ kilka
pokoleƒ dzieci i m∏odzie˝y. Zaprojektowana i ilustrowana przez
niego ksià˝ka Cyryl, gdzie jesteÊ? Wiktora Woroszylskiego, zre-
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dagowana przez Mari´ Godlewskà [„Malm´”], mia∏a podobne
znaczenie jak Zamecznika Czary i czarty. W ksià˝ce tej – nagro-
dzonej w V konkursie – grafik bardzo pomys∏owo rozwiàza∏ pro-
blem równoleg∏oÊci opisywanych wydarzeƒ za pomocà Êrodków
typograficznych i koloru. Prosta, pe∏na pogody grafika Butenki,
oparta na znakomitym poczuciu humoru i bystrej spostrzegaw-
czoÊci autora, na d∏ugie lata zadomowi∏a si´ w naszych ksià˝-
kach, a kolejne sàdy konkursowe PTWK od czterdziestu lat
przyznajà mu nagrody i wyró˝nienia.

Wielkà indywidualnoÊcià polskiej ksià˝ki i konkursu by∏
przez lata Leon Urbaƒski – mistrz projektowania typograficzne-
go i... utrapienie redaktorów meryto-
rycznych, którym zwykle wytyka∏ b∏´-
dy i niekonsekwencje. Prace swoje
podawa∏ w sposób wr´cz aseptyczny.
Dok∏adnie je opisywa∏ z uwzgl´dnie-
niem wszelkich zaleceƒ dla drukarzy
i sk∏adaczy, bo sam zna∏ zecerskie rze-
mios∏o od podszewki. Jego projekty
nosi∏y cechy bez ma∏a jubilerskiej 
roboty. By∏ ∏owcà nagród konkursów
PTWK – od 1961 roku, kiedy za ksià˝-
k´ o kongresie muzykologicznym zdo-
by∏ pierwszy laur [nagroda w VI kon-
kursie], zgromadzi∏ ich ponad dwa-
dzieÊcia, nie liczàc wielu wyró˝nieƒ.
Wydarzeniem edytorskim by∏a pro-
jektowana w latach 70. przez Urbaƒ-
skiego seria wydawnictwa „Ruch”,
a póêniej KAW, przedstawiajàca wiel-
kie historyczne postaci europejskiej
sztuki. Ju˝ pierwsza ksià˝ka z tej serii
– Albrecht Dürer Jana Bia∏ostockiego – zdoby∏a nagrod´ w XIII
konkursie PTWK.

Du˝e znaczenie dla utrwalenia w mentalnoÊci wydawców
sensu projektowania ksià˝ek mia∏a ˝mudna praca Tadeusza Pie-
trzyka. Pracowa∏ g∏ównie dla Wydawnictw Naukowo-Technicz-
nych oraz Wydawnictw Komunikacji i ¸àcznoÊci, a specjalizowa∏
si´ w trudnym projektowaniu literatury matematyczno-fizycznej
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lub technicznej. W owym czasie nie mia∏ sobie równych. Nawia-
sem mówiàc, wówczas i teraz estetycznà stron´ publikacji tego
typu traktuje si´ po macoszemu, a wielu grafików woli projekto-
waç ksià˝ki humanistyczne lub efektowne dzie∏a o sztuce. Od
ukazania si´ ksià˝ek WNT – Encyklopedii techniki. Chemia oraz
Matematyki dla in˝ynierów [nagrody w VIII konkursie] – Tadeusz
Pietrzyk ponad trzydzieÊci razy [!] zdobywa∏ w tej dziedzinie na-
grody konkursowe. Porównywalnà rol´ w kszta∏towaniu formy
ksià˝ek botanicznych i rolniczych odegra∏a Danuta ˚ukowska.

Projektowaniem trudnych
ksià˝ek Paƒstwowego Wydawnic-
twa Naukowego zdobywa∏ sobie
uznanie Krzysztof Racinowski,
póêniej cz´sto nazywany archi-
tektem ksià˝ki. Jego karier´ roz-
pocz´∏a w 1964 roku Non-Classi-
cal Shell Problems [nagroda w VII
konkursie].

W latach 70. cieszy∏ si´ ju˝ za-
s∏u˝onà renomà wielokrotnie na-
gradzany w konkursach Jan Bo-
kiewicz, którego grafiki umiej´t-
nie operujà skrótem myÊlowym,
i który w typografi poszukuje
form konkretnych i uderzajàcych.
Przez pewien czas pracowa∏
w tandemie z Wojciechem Freu-
denreichem, majàcym podobne
spojrzenie na projektowanie wy-
dawnicze i grafik´ u˝ytkowà.

Czy kogoÊ pominà∏em? OczywiÊcie, ˝e tak! A Henryk Toma-
szewski – charyzmatyczna postaç, guru polskiej grafiki? W histo-
rii edytorstwa z pewnoÊcià pozostanie projektowana przez niego
seria tomików m∏odych poetów, rozpocz´ta w latach 70. w Paƒ-
stwowym Instytucie Wydawniczym. Szereg ok∏adek tych ksià˝ek
uk∏ada si´ w swoistà galeri´ jego grafik.

Jolanta Baràcz, Janusz Bruchnalski, Krzysztof Dobrowolski,
El˝bieta Gaudasiƒska, Hubert Hilscher, Jan Samuel Miklaszew-
ski, Stefan Nargie∏∏o, Jan Szancer, Stanis∏aw Töpfer, El˝bieta
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i Bogdan ˚ochowscy – wiele by∏o postaci, zanim przeszliÊmy do
ery Macieja Buszewicza, Lecha Majewskiego i Stanis∏awa Salija.
W krótkim, szkicowym artykule nie sposób przedstawiç wszyst-
kich lub choçby wi´kszoÊci projektantów ksià˝ek, ilustratorów,
typografów i ich osiàgni´ç w konkursach PTWK. Grafików, któ-
rzy zostali w jakiÊ sposób uhonorowani przez jury w ciàgu czter-
dziestu pi´ciu lat jest mnóstwo – samych zdobywców nagród
oko∏o dwustu. To liczba imponujàca, choç nale˝a∏oby dodaç jesz-
cze inne osoby, np. redaktorów merytorycznych i technicznych
albo fotografów. Taka jest skala uczestnictwa i oddzia∏ywania
konkursów, jeÊli chodzi o osoby prywatne. A przecie˝ w przed-
si´wzi´cie PTWK by∏y jeszcze zaanga˝owane dziesiàtki wydaw-
nictw i drukarƒ! Dobrze jednak wskazaç, nawet skrótowo, suk-
cesy wydawnicze, urodziwe ksià˝ki lub nazwiska grafików jako
przypomnienie chwil ÊwietnoÊci polskiego edytorstwa. Chodzi∏o
mi g∏ównie o pami´ç lat 50., 60. i 70. Czasy nam bli˝sze pami´ta-
my bowiem jeszcze doÊç dobrze. Grupa wspomnianych ksià˝ek
i ich twórców oczywiÊcie nie wyczerpuje listy osiàgni´ç. Wybór
dzie∏ albo tych, a nie innych postaci, jest moim subiektywnym
wyborem, który nie oddaje ca∏ego bogactwa w dziedzinie grafiki
wydawniczej. Mam nadziej´, ˝e kompetentny historyk sztuki 
lub bibliolog spróbuje to kiedyÊ opisaç. Historia konkursów
PTWK z pewnoÊcià przynosi materia∏ na dwie, trzy niez∏e pra-
ce doktorskie.

„Wydawca” 4/2005
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Baccarat vel Helios i wspomnienie
ÊwietnoÊci ¶ Nawiàzuj´ do zamieszczonego w „Poli-
grafice” artyku∏u o fontach projektowanych przez Artura Fran-
kowskiego i wariancie kroju Baccarat jego autorstwa z warsza-
wskiej odlewni czcionek Idêkowski i S-ka. Oto inna próba mo-
dyfikacji tego niegdyÊ bardzo popularnego pisma drukarskiego,
któremu z ca∏à pewnoÊcià nale˝à si´ porzàdne wspó∏czesne 
fonty komputerowe.

Cz´Êç ostatnich szkolnych wakacji poprzedzajàcych matu-
ralnà klas´ w Technikum Poligraficznym [póêne lata 60.] sp´dzi-
∏em na praktyce w DoÊwiadczalnej Oficynie Graficznej PSP.
Oficyna by∏a jednym z warsztatów paƒstwowego przedsi´bior-
stwa Pracownie Sztuk Plastycznych i mieÊci∏a si´ przy ulicy 
Finlandzkiej w Warszawie na Saskiej K´pie.

To drukarnia, o której dzisiaj krà˝y zecersko-drukarska le-
genda, luêno posk∏adana z mniej lub bardziej prawdziwych opo-
wieÊci. Najlepiej brzmià one nad kufelkiem piwa, opowiadane
przez Krzysztofa Jerominka – zecera artyst´, który sam w sobie
jest cz´Êcià owej legendy. W ciàgu blisko trzydziestu lat istnienia
tej unikatowej w Polsce placówki [1964–1992] powsta∏a niezli-
czona liczba pere∏ek sztuki typograficznej, które w znakomitej
wi´kszoÊci sk∏adano i drukowano wed∏ug projektów Mistrza 
– Leona Urbaƒskiego. Urbaƒski by∏ obok prof. Andrzeja Rudziƒ-
skiego wspó∏twórcà, a potem g∏ównà postacià Oficyny. Persona
to niezwyk∏a i z pewnoÊcià warta osobnych opowieÊci. Tym ra-
zem b´dzie on tylko jednym z aktorów nast´pujàcej sceny.

Pewnego upalnego dnia pracowaliÊmy nad jakimÊ zecerskim
sk∏adem znacznej obj´toÊci, który nale˝a∏o pilnie wydrukowaç.
By∏o ju˝ d∏ugo po fajrancie, a my biedziliÊmy si´ nad czcionkami
w trzyosobowym gronie: Mistrz, Marian Sztuka i ja – m∏odzie-
niaszek-praktykant.

Marian Sztuka, ongiÊ znany grafik i typograf, mia∏ zwyczaj
zastanawiania si´ przy robocie w charakterystyczny dla niego
sposób: jednà r´k´ wk∏ada∏ do tylnej kieszeni spodni, a drugà
drapa∏ swojà siwà, ale jeszcze obfità czupryn´, nucàc cicho Wo∏-
ga, Wo∏ga ruska rzeka. Drapa∏ si´ – rzecz jasna – machinalnie,
r´kà umazanà w farbie, nafcie i o∏owianym pyle. Nie dbajàc
o dostojnà biel g∏owy, przenosi∏ kleisty brud we w∏osy.

[102]



Wreszcie zg∏odnieliÊmy przy ˝mudnej pracy, której koƒca 
nie by∏o widaç. Mistrz zarzàdzi∏ zatem wyjÊcie do pobliskiej
knajpy przy Rondzie Waszyngtona. Wychodzimy, ale Urbaƒski
wo∏a do Sztuki:

– Marian! Bój si´ Boga, umyj chocia˝ r´ce! – A Sztuka na to:
– Co ty, g∏upi? Podrapi´ si´ po g∏owie i znowu b´d´ mia∏

brudne. – Stan´liÊmy jak wryci pora˝eni niezwyk∏à trafnoÊcià 
jego odpowiedzi.

W∏aÊnie ów Marian Sztuka, namówiony przez mojego ojca,
podjà∏ si´ na poczàtku lat 70. wprowadzenia graficznych popra-
wek do kroju Baccarat produkowanego w warszawskiej Odlewni
Czcionek.

Przypomnijmy, ˝e Baccarat – linearnà antykw´ bezszeryfo-
wà – odlewano w warszawskich giserniach w postaci czcionek
trzech odmian normalnej szerokoÊci [wczeÊniej znanej jako 
Helios]: cienkiej, pó∏grubej, grubej, oraz trzech – szerokiej: cien-
kiej, pó∏grubej, grubej. Pismo by∏o polskà adaptacjà niemieckie-
go historycznego kroju Edel Grotesk [lipska odlewnia Ludwig
Wagner]. Prawd´ mówiàc, nie bardzo wiadomo, kto stworzy∏ ten
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krój pisma. By∏ on bowiem od pierwszej dekady XX stulecia 
odlewany w kilkunastu europejskich giserniach, g∏ównie w nie-
mieckim obszarze j´zykowym, pod ró˝nymi nazwami: Aurora-
-Grotesk [Weber, Stuttgart], Akzidenz-Grotesk [Haas, München-
stein, Szwajcaria], Merkur, Neptun, Mars [Schriftguß, Drezno],
Grotesk 1P [Wagner & Smitdt, Berlin], Klassische Grotesk
[Trennert, Altona-Elbe],Viktoria-Grotesk [John Söhne, Ham-
burg], Favorit-Grotesk [Weisert, Stuttgart], Salon-Grotesk
[Stempel, Frankfurt n. Menem] oraz w ró˝nych krajach europej-
skich, np. w odlewniach W∏och, Francji, Rosji, W´gier, Rumunii
czy nawet Bu∏garii. Polskie matryce wykonano w 1922 roku
w odlewni Jana Idêkowskiego i S-ki przy ulicy Reytana w War-
szawie. Do 1973 roku odmiany normalnej szerokoÊci znane by∏y
krajowym zecerom pod nazwà Helios, a nazwa Baccarat doty-
czy∏a tylko odmian szerokich.

Jak z krótkiego historycznego wywodu widaç, Baccarat by∏
krojem raczej przestarza∏ym i opatrzonym. Niektóre jego litery
mia∏y b∏´dy konstrukcyjne. JednoczeÊnie jednak by∏ pismem po-
pularnym i dzi´ki szeÊciu odmianom ch´tnie u˝ywanym w dru-
karniach prasowych i dzie∏owych, g∏ównie do sk∏adania tytula-
riów. Mia∏ te˝ swojà futurystycznà przesz∏oÊç, gdy by∏ ulubionà
czcionkà konstruktywistycznej awangardy lat 20. ubieg∏ego stu-
lecia. U˝ywali go twórcy rozmaitych druków, ksià˝ek, czasopism,
graficy niepoÊledniej miary: Henryk Sta˝ewski, Henryk Berlewi,
El Lisicki, Aleksander Rodczenko i inni.W 1928 roku Jan Tschi-
chold opublikowa∏ przy wsparciu pr´˝nej organizacji Deutscher
Buchdrucker podr´cznik Die Neue Typographie, w którym wy∏o-
˝y∏ swoje credo w sprawie projektowania druków. Dzie∏o wa˝ne,
majàce wp∏yw na póêniejszy rozwój wspó∏czesnej typografii,
z∏o˝one by∏o czcionkà bardzo podobnà do tej, o której mowa.

W Polsce przedwojennej Baccarat i Helios stosowano
w awangardowych publikacjach, takich jak: czasopisma „Prae-
sens” czy „Zwrotnica”albo Unizm w malarstwie W∏adys∏awa
Strzemiƒskiego. Tak wi´c jeszcze wielu zecerów i drukarzy po 
II wojnie Êwiatowej pami´ta∏o ten typ pisma w jego nowoczes-
nej, wr´cz nowatorskiej roli.

W warszawskim OÊrodku Pism Drukarskich powsta∏ pomys∏
graficznego odÊwie˝enia Baccaratu i przystosowania go do wy-
magaƒ wspó∏czesnoÊci. Krój, pomimo starej proweniencji, by∏ 
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∏atwo czytelny, a jednoÊç stylowa i dobre Êwiat∏a wewn´trzne 
liter sprawia∏y korzystne wra˝enie. Wadà kroju by∏y m.in. sztucz-
ne, kanciaste i êle do∏àczone akcentowe ogonki, które trzeba by-
∏o koniecznie poprawiç. Chodzi∏o wi´c o to, aby zachowujàc na-
zw´ i popularnoÊç kroju oraz zmieniajàc nieco elementy budo-
wy niektórych liter, wyprodukowaç czcionki poprawionej wersji.
W dalszych planach by∏o jeszcze uzupe∏nienie rodziny kroju
o brakujàcà odmian´ zwyk∏ej gruboÊci [po cienkiej by∏a od razu
pó∏gruba].

Poprawienie Baccaratu by∏o tak kuszàce, ˝e w∏aÊnie podob-
nà prac´ z sukcesem wykona∏ pod koniec lat 60. Günter Gerhard
Lange dla berliƒskiej firmy Berthold Fototype. Przeprojektowa∏
wówczas ca∏à rodzin´ bardzo podobnego do Baccaratu kroju 
Akzidenz-Grotesk, przystosowujàc pismo to technologii optycz-
nego fotosk∏adu z matryc negatywowych.

Oko∏o 1975 roku Marian Sztuka zakoƒczy∏ prace projektowe,
które z powodu jego innych rozlicznych zaj´ç ciàgn´∏y si´ kilka
lat. Narysowa∏ od nowa litery wytypowane do zmian w OÊrodku
Pism Drukarskich [po 20 liter/znaków ka˝dej odmiany], popra-
wiajàc raz tylko Êwiat∏a wewn´trzne, innym razem wr´cz kon-
strukcj´ liter, i w ten sposób pismo uzyska∏o nowe walory gra-
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ficzne. Czcionki zmodyfikowanej wersji nie wesz∏y jednak do
produkcji. Nie podj´to nawet takiej próby w jedynej w Polsce
Odlewni Czcionek „Grafmasz”, która ju˝ wówczas dr˝a∏a o swój
byt, nie mogàc konkurowaç z fotosk∏adem i innymi zmianami
w technologii sk∏adania tekstów.

Ilustracje zamieszczone w artykule nale˝à do kilku szczàt-
ków tego projektu i znajdujà si´ w moich prywatnych zbiorach.
Nie oddajà one w ˝adnym stopniu jakoÊci wykonanej pracy. Nie-
stety, projektant Marian Sztuka i jego promotor Roman Toma-
szewski ju˝ nie ˝yjà. Kompletna dokumentacja graficzna wraz
z przeniesionym OÊrodkiem Pism Drukarskich podobno trafi∏a
do katowickich Zak∏adów „Grafmasz” po nieszcz´snej i krótko-
wzrocznej likwidacji warszawskiego OPD przez dyrekcj´ by∏ego
Zjednoczenia Przemys∏u Poligraficznego. Co si´ dalej sta∏o
z materia∏ami po OPD – nie wiadomo. Mo˝e ktoÊ z czytelników
„Poligrafiki” potrafi odpowiedzieç na to pytanie lub chocia˝
wskazaç Êcie˝k´ poszukiwaƒ?

„Poligrafika” 6/2005
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Dobra ksià˝ka o typografii ¶ W czerwcu
2005 roku ukaza∏ si´ podr´cznik Pierwsza pomoc w typografii
wydany przez gdaƒskà oficyn´ S∏owo/obraz terytoria – wÊród 
fachowców i zwyk∏ych mi∏oÊników ksià˝ek dobrze znanà ze sta-
rannoÊci swoich edycji. Ksià˝ki tego wydawnictwa od kilku lat
zdobywajà presti˝owe nagrody i wyró˝nienia w Konkursach
PTWK na Najpi´kniejszà Ksià˝k´ Roku. Dobrym opracowaniom
graficznym gdaƒszczan towarzyszy zwykle trafny dobór szla-
chetnych papierów i materia∏ów introligatorskich. Nazwiska
projektantów wspó∏pracujàcych z oficynà, g∏ównie Stanis∏awa
Salija oraz Janusza Górskiego, sta∏y si´ ju˝ gwarancjà przemy-
Êlanej i estetycznej roboty.

W∏aÊnie Janusz Górski podjà∏ inicjatyw´ wydawania serii
ksià˝ek pod nazwà „Biblioteka typografii”. Pierwszà z tego cyklu
jest w∏aÊnie omawiana ksià˝ka. Polski edytor si´gnà∏ po nià do
mogunckiego Verlag Hermann Schmidt [www.typografie.de/
ueberdenverlag] specjalizujàcego si´ w publikowaniu ksià˝ek
o projektowaniu graficznym i typografii.

Pierwsza pomoc jest t∏umaczeniem 
niemieckiego podr´cznika dla poczàtkujà-
cych, napisanego przez Hansa Petera Will-
berga oraz jego wychowanka i prawà r´k´
Friedricha Forssmana. Razem dokonali au-
torskiego wyboru podstawowych informacji
i pokazali w skrótowy sposób przyk∏ady nie-
których problemów, z którymi spotyka si´
projektant, albo te˝ autor publikacji. Ponie-
wa˝ obaj graficy znacznà cz´Êç swej zawo-
dowej kariery poÊwi´cili pracy dydaktycz-
nej, to ich ksià˝ka – z metodycznego punktu
widzenia – jest rzetelnym Studentenfutter.

Willberg i Forssman sà wspó∏autorami
kilku ksià˝ek, m.in. monumentalnej Lese-
typografie. Forssman napisa∏ te˝ inne dzie∏o
– Detailtypografie, tym razem z Ralfem de Jongiem. Obie ksià˝ki 
– równie˝ wydane w Verlag Hermann Schmidt – zajmujà po-
czesne miejsce w typografii niemieckiej i stojà na najwy˝szym
poziomie merytorycznym. Natomiast sam Hans Peter Willberg 
[ur. w Norymberdze] jest autorem kilkunastu publikacji ksià˝-
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kowych, np.: Buchkunst im Wandel [1984] o projektowaniu
w Niemczech, 40 Jahre Buchkunst – poÊwi´conej niemieckim
konkursom wydawców „Na najpi´kniejszà ksià˝k´” [1991] 
w latach 1951–1990, czy te˝ Handbuch der Einbandgestaltung – 
podr´cznika projektowania opraw ksià˝ek. Grafik, typograf,
pedagog, twórca pi´knych publikacji, przez d∏ugie lata by∏ pro-
fesorem komunikacji wizualnej i projektowania graficznego
w renomowanej Fachhochschule Nadrenii-Palatynatu w Mo-
guncji. Byç mo˝e, niektórzy czytelnicy pami´tajà jego wizyt´
w Polsce. Profesor i jego ˝ona Brigitte – równie˝ graficzka i ilu-
stratorka – odwiedzili nasz kraj z okazji otwarcia wystawy pre-
zentujàcej ich twórczoÊç graficznà. Impreza by∏a inspirowana
przez Romana Tomaszewskiego, a mia∏a miejsce w 1992 roku
w warszawskiej siedzibie Instytutu Goethego.

Polskie spotkanie Willberga ze Êrodowiskiem Akademii
Sztuk Pi´knych zaowocowa∏o póêniej wspólnym przedsi´wzi´-
ciem trzech uczelni: Fachhochschule z Moguncji oraz ASP
z Krakowa i Warszawy [pracownia prof. Lecha Majewskiego].
Prace studentów – impresje graficzne do wiersza Hansa Magnu-
sa Enzensbergera zatytu∏owanego J.G.G. (1395–1468) – prezen-
towane by∏y póêniej na wystawach w Bibliotece Narodowej
w Warszawie i w Ratuszu Moguncji.

Wróçmy do ksià˝ki. Pierwsza pomoc w typografii zosta∏a za-
projektowana bardzo przejrzyÊcie, zarówno w treÊci, jak i for-
mie. Dodatkowymi jej walorami sà klarowna i pogodna pol-
szczyzna przek∏adu oraz prawid∏owa terminologia. Zawdzi´cza-
my je t∏umaczowi Markowi Szalszy i redaktorowi Stanis∏awowi
Daneckiemu. Od pierwszych stronic widaç, ˝e podr´cznik przy-
gotowali fachowi wydawcy i graficy. Jak˝e ta ksià˝ka odbiega od
innych t∏umaczeƒ na podobny temat, np. niechlujnych publika-
cji pewnego Êlàskiego wydawnictwa!

Niewàtpliwà zaletà omawianego podr´cznika jest to, ˝e ka˝-
de zagadnienie projektowe prezentowane jest poprzez przyk∏a-
dy dobrych albo b∏´dnych rozwiàzaƒ typograficznych. Podr´cz-
nik ma zatem nieco ∏opatologiczny charakter, ale dzi´ki temu
ka˝dy czytelnik z pewnoÊcià zrozumie, o co chodzi.

Bardzo wa˝ne sà rozdzia∏y o mikrotypografii, u nas w kraju
traktowanej [delikatnie mówiàc] po macoszemu. Liczne przyk∏a-
dy radosnej twórczoÊci domoros∏ych wydawców albo dzia∏alnoÊç
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„typograficzna” w telewizji
i reklamie pokazujà, ˝e ni-
gdy doÊç edukowania w tym
wzgl´dzie.

Kwestie zwiàzane z czy-
telnoÊcià druków sà w ksià˝-
ce wyraênie zasygnalizowa-
ne, ale z pewnoÊcià warte
szerszego rozwini´cia.
Chcia∏bym natomiast szcze-
gólnie poleciç trafne
spostrze˝enia autorów doty-
czàce umieszczania ilustra-
cji w tekÊcie i wzajemnych
relacji mi´dzy ilustracjami
i tekstem. Tutaj równie˝ kil-
ka przyk∏adów nie wyczer-
puje tematu, ale uÊwiadamia

czytelnikowi sens komponowania elementów stronicy i pewne
uwarunkowania znaczeniowe ró˝nych rozwiàzaƒ praktycznych.
Pokazano te˝ reprodukcje ilustracji oraz wybranych krojów
pism na czterech rodzajach papierów. Lekcja wypad∏a pouczajà-
co, bo Pierwszà pomoc w typografii wydrukowano w Zak∏adzie
Poligraficzno-Wydawniczym Pozkal w Inowroc∏awiu z nale˝ytà
starannoÊcià – jak zwykle w tej drukarni.

Ksià˝ka Willberga i Forssmana zosta∏a ju˝ przychylnie przy-
j´ta przez internautów uczestniczàcych w grupach dyskusyj-
nych pl.comp.dtp oraz pl.comp.grafika. Jest to pozytywny sygna∏
dla gospodarza serii wydawniczej – Janusza Górskiego. Uczest-
nicy tych grup tworzà bowiem Êrodowisko krytyczne, ale jedno-
czeÊnie rzeczowe. Ich dobra opinia ma wi´c konkretnà wartoÊç
marketingowà.

Jak wspomnia∏em, ksià˝ka – zgodnie z intencjami edytora 
– otwiera seri´, w której zapowiedziano ju˝ nast´pne publikacje.
Kolejnà ma byç t∏umaczenie Kompletnego przewodnika po typo-
grafii Jamesa Felici, wydanego przez Adobe Press. Zapowiedzia-
no jà ju˝ na sierpieƒ 2005 roku!

Potem – wed∏ug opublikowanego planu wydawcy – mo˝na
spodziewaç si´ Niewielkiego s∏ownika typograficznego pióra 
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Jacka Mrowczyka, redaktora krakowskiego kwartalnika „2+3D”.
S∏ownik ma zawieraç ok. 500 hase∏, a wszystkie terminy b´dà
równie˝ prze∏o˝one na angielski. To odwa˝na praca, która mo˝e
wywo∏aç reakcje polemiczne. Tak zwykle bywa w przypadku
prób ustaleƒ terminologicznych i jest to naturalne.

„Biblioteka typografii” jest dla naszej grupy zawodowej cen-
nym pomys∏em. Wyglàda na to, ˝e nareszcie w sposób przemyÊ-
lany b´dzie realizowaç si´ w Polsce idea wydawania fachowych
ksià˝ek o robieniu ksià˝ek. Przekona∏em si´ na w∏asnej skórze,
jak trudno jest nak∏oniç drukarzy i wydawców do pracy nad
ksià˝kami dla samych siebie. MyÊl´, ˝e ju˝ nied∏ugo b´dziemy
sk∏adali za to najserdeczniejsze podzi´kowania wydawnictwu
S∏owo/obraz terytoria.

„Poligrafika” 7/2005
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Architypograf spoglàda z nieba? 
¶ W marcu w „Poligrafice” mo˝na by∏o przeczytaç o fontach

projektowanych przez Artura Frankowskiego. Pisa∏em wówczas
o kolekcji nowych pism wyrastajàcych z tradycji awangardy 
artystycznej lat 20. XX wieku. Warto przedstawiç równie˝ jego
postscriptowy font komputerowy nawiàzujàcy do bardzo starych
czasów polskiego drukarstwa, bo a˝ do XVI stulecia.

Frankowski – jako autor fontów – poszukuje inspiracji raczej
w typografii XX wieku. Tak jest w przypadku grupy pism futury-
stycznych [Julian, Komunikat, Modernista, Praesens, Szczuka].
Podobnie jego kroje Norma i Prototyp czerpià z literniczych 
poszukiwaƒ formalnych tego okresu. Dotyczy to równie˝ projek-
towanego z du˝à starannoÊcià Grotesku Polskiego, do którego
grafemy czerpa∏ ze znanej antykwy Adama Pó∏tawskiego. Font
o nazwie Karakter jest wyjàtkiem. èród∏o graficznego pomys∏u
bije w odleg∏ej historii i wià˝e si´ z nazwiskiem Jana Januszow-
skiego – wybitnego polskiego humanisty póênego renesansu.

Maestro polskiego cinquecento
Januszowski – urodzony w 1550 roku wybitny krakowianin,
mieszczaƒski syn ¸azarza Andrysowica i Barbary primo voto
Wietorowej, dziedzic Drukarni ¸azarzowej, którà postawi∏ na
poziomie czo∏owych europejskich t∏oczni. Starannie wykszta∏co-
ny prawnik i bibliopola, studiowa∏ w Akademii Krakowskiej,
przebywa∏ d∏u˝szy czas na dworach: wiedeƒskim cesarza Mak-
symiliana II i krakowskim króla Zygmunta Augusta, studiowa∏
na uniwersytecie w Padwie. U boku Jana Zamoyskiego uczestni-
czy∏ w walkach przeciwko wnoszàcemu pretensje do polskiego
tronu arcyksi´ciu Habsburgowi, a póêniej by∏ sekretarzem Ste-
fana Batorego. Za po∏o˝one zas∏ugi polityczne, or´˝ne i drukar-
skie zosta∏ za panowania Zygmunta III Wazy nobilitowany. Sejm
koronny z 1588 roku przyzna∏ mu szlachectwo wraz z herbem
K∏oÊnik, a dwa lata póêniej Januszowski uzyska∏ [na podobieƒ-
stwo wielkiego Plantina] zaszczytny tytu∏ Architypografa.

Oto jakiego patrona wybra∏ Artur Frankowski dla swoich 
typograficznych poczynaƒ. Tylko pozazdroÊciç.

Nowy karakter polski
Nowy krój pisma drukarskiego zaprojektowany i sfinansowany
przez Jana Januszowskiego – „polszczyzn´ prostà i ukoÊnà” –
wyprodukowano w krakowskiej giserni Konrada Forstera. Tam
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powsta∏y matryce, a potem
czcionki.

Pismo zaprezentowa∏ Janu-
szowski w 1598 roku w ksià˝ce
o doÊç d∏ugim tytule – Nowy ka-
rakter polski z Drukarnie ¸aza-
rzowey y ortographia polska Iana
Kochanowskiego [...], ¸ukasza
Gornickiego [...], Iana Ianuszow-
skiego. Znaczny – z pewnoÊcià
wieloletni – wysi∏ek drukarza
oraz rytownika stempli i matryc
wymaga∏ odpowiedniej oprawy.
Januszowski zadzia∏a∏ w sposób
przemyÊlany i trafny. Naje˝one
trudnoÊciami traktaty ortogra-
ficzne pisarskich autorytetów
by∏y najlepszym sprawdzianem
mo˝liwoÊci zecerskich.

Ca∏a ksià˝eczka jest wi´c prezentacjà nowego pisma – nie-
jako wzornikiem – do którego wydrukowania nale˝a∏o sporzà-
dziç czcionki z du˝à liczbà liter alternatywnych i ze znakami
diakrytycznymi, bo pomi´dzy autorami „orthographij” ró˝nice
zapisu by∏y znaczne.

Krój wyci´to w dwóch odmianach: prostej i pochy∏ej, wed∏ug
wzorca, którym by∏o odr´czne pismo kancelaryjne. – By∏ to ponie-
kàd sposób pisania mego – pisze Januszowski – karakter mówi´,
polski w∏asny, nie niemiecki. Bo jeÊli j´zyki ˝ydowski, grecki, ∏aciƒ-
ski, w∏oski, francuski, niemiecki etc. majà w swym pisaniu karakte-
ry w∏asne, ró˝ne od drugich, polski czemu by mieç nie mia∏. I rze-
czywiÊcie, bo jeÊli nawet pominàç odr´bnoÊç formy graficznej 
alfabetów hebrajskiego, greckiego i ∏aciƒskiego, to przecie˝ liter-
nictwo drukarskie we W∏oszech wykszta∏ci∏o humanistycznà ita-
lik´, we Francji charakterystycznà bastard´ civilité, w niemiec-
kiej typografii zaÊ popularna by∏a wtedy renesansowa fraktura.

Jako pierwsze wyci´to i odlano czcionki stopnia gros-texte
[wielki szwabacher]. Póêniej powsta∏y jeszcze komplety w stop-
niach saint-augustin [mytel], scholastyka [cicero] oraz gara-
mond [garmont, corpus].
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Repertuar znaków
Jak ju˝ wspomnia∏em, traktaty ortograficzne wymaga∏y du˝ej
liczby znaków. Szczególnie „obiecad∏o y orthográphia wedle Iego
MoÊci Páná Górnickiégo” by∏y bogate w rozmaite litery, g∏ównie
minusku∏owe. Kochanowski, piszàc, u˝ywa∏ zdecydowanie mniej
znaków. Póêniejsza praktyka polskich drukarƒ, redaktorów i au-
torów sk∏ania∏a si´ do mniej skomplikowanych form zapisu na-
szego j´zyka. Historia przyzna∏a racj´ Janowi Januszowskiemu,
którego wi´kszoÊç polskich liter stosujemy do dzisiaj.

U góry stronicy – dla przyk∏adu – pokazuj´ repertuar zna-
ków w komplecie Nowego Karakteru prostego i ukoÊnego, znaj-
dujàcego si´ na poczàtku XVII wieku w drukarni Akademii Za-
moyskiej. Specyfikacja ta zosta∏a wydrukowana w inwentarzu
Ptarmiusa z 1617 roku. Drukarni´ w ZamoÊciu „sprawowa∏” oso-
biÊcie Jan Januszowski.

Font FA Karakter
Projektant zachowa∏ charakter liter odbitych na chropawym pa-
pierze, z nierównoÊciami wynikajàcymi z niedobicia lub wyciÊ-
ni´cia farby poza oczko czcionek. Tak oczywiÊcie drukowano 
na XVI-wiecznych prasach, kiedy to r´cznie nadawano farb´
tamponami na oczka czcionek.

Wydaje si´ jednak, ˝e wskutek przyj´cia tej konwencji gra-
ficznej zostanie znacznie ograniczony zakres u˝ytecznoÊci fontu.
B´dzie móg∏ byç stosowany do sk∏adania tylko bardzo specyficz-
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nych druków. Wi´ksze praktyczne
znaczenie mia∏oby pismo oczysz-
czone z wszelkich nierównoÊci.

Informacja o foncie na stronie
internetowej jest uboga. Zamiesz-
czony tam przyk∏ad angielsko-
-polskiego tekstu z∏o˝ono ze zbyt
obszernymi Êwiat∏ami mi´dzylite-
rowymi, podczas gdy oryginalne
pismo Jana Januszowskiego jest
doÊç ciasne i ma zwartà form´.

Pomimo tych mankamentów
inicjatywa i praca Artura Fran-

kowskiego jest cennym osiàgni´ciem, które nie powinno przejÊç
niezauwa˝one. Po pierwsze, rozsàdne korzystanie z tradycji
przez wspó∏czesnego twórc´ jest zawsze godne pochwa∏y. Po
drugie, stanowi niez∏y poczàtek powa˝niejszego przedsi´wzi´cia
projektowego. Wreszcie po trzecie, mo˝e byç dostrze˝one przez
któregoÊ z mecenasów kultury, co pozwoli∏oby na systematycznà
prac´ nad pismem.

Arturze, a polszczyzna ukoÊna? B´dzie?

Marzenia
Marzy mi si´ font, który by∏by rekonstrukcjà Karakteru. W któ-
rym czysta litera jest znakiem wyabstrahowanym z oryginalnej
odbitki – na podobieƒstwo szlachetnych historycznych krojów
pism, takich jak Adobe Garamond czy Poetica autorstwa Rober-
ta Slimbacha. Wiem, ˝e jest to zadanie trudne i niezwykle praco-
ch∏onne. Jednak obserwujàc popularnoÊç historycznych pism na
Zachodzie, utwierdzam si´ w przekonaniu o celowoÊci odtwa-
rzania dorobku polskiej typografii z minionych stuleci.

Mia∏em kiedyÊ okazj´ oglàdaç r´kopis z pismem Januszow-
skiego, pochodzàcy z królewskiej kancelarii. Jest to pi´kna, bar-
dzo czytelna kaligrafia i wraz z czcionkami Karakteru mo˝e byç
podstawà do stworzenia wypieszczonej „polszczyzny prostej
i ukoÊnej”, która ma szans´ byç wydarzeniem w europejskiej 
typografii.

Mo˝e jest to marzenie Êci´tej g∏owy.

„Poligrafika” 8/2005
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O podziemnej poligrafii podczas
okupacji ¶ Rocznica WrzeÊnia 1939 sk∏ania do refleksji
nie tylko osoby, którym by∏o dane ˝yç, pracowaç i walczyç w tych
burzliwych i brutalnych czasach. Wzrost zainteresowania m∏o-
dych ludzi okresem II wojny Êwiatowej i okupacji w Polsce jest
faktem potwierdzonym przez obserwatorów ˝ycia spo∏ecznego,
a nawet socjologów. Warto wi´c przypomnieç, ˝e nasze Êrodo-
wisko zawodowe ma szczególne powody do dumy. W latach
1939–1945 polscy drukarze rozwin´li dzia∏alnoÊç poligraficzno-
-wydawniczà w skali niespotykanej nigdzie indziej na Êwiecie.

Po zaj´ciu naszego kraju hitlerowcy zlikwidowali wszelkà
polskà przedsi´biorczoÊç edytorsko-drukarskà, wprowadzajàc
na terenach w∏àczonych do Rzeszy goebbelsowski system pra-
sowy i wydawniczy. W Katowicach, Poznaniu, Bydgoszczy, Toru-
niu czy Grudziàdzu powstawa∏y niemieckoj´zyczne gazety:
„Der Oberschlesische Kurier”, „Ostdeutsche Zeitung”, „Deutsche
Rundschau” itp.

W Generalnej Guberni zaÊ, polskie przedsi´biorstwa wy-
dawnicze i drukarskie zosta∏y przej´te przez Niemców, a zlikwi-
dowanà polskà pras´ zastàpi∏a niemiecka drukowana w j´zyku
polskim – przez Polaków zwana gadzinowà. Trzy wydawnictwa
niemieckie publikowa∏y dla Polaków propagandowo preparowa-
ne elementarze oraz literatur´ brukowà i agitacyjnà.

Prof. Barbara Bieƒkowska [historyk ksià˝ki] ocenia, ˝e bi-
lansem tych lat [wojny i okupacji] by∏a utrata ok. 85% potencja∏u
drukarsko-wydawniczego. Po wojnie tylko 15 drukarƒ nadawa∏o
si´ do remontu i dalszej eksploatacji; reszta przesta∏a istnieç. [...]
Równie˝ straty ksi´garstwa oceniane sà na 85%. Wiele firm uleg∏o
likwidacji. Niedu˝e raczej ksi´garnie, które egzystowa∏y, podda-
wane by∏y sta∏ej kontroli i rekwizycjom.

[...] BezpoÊrednie dzia∏ania wojenne skumulowane g∏ównie
w 1939 r. oraz w latach 1944–45 spowodowa∏y tylko cz´Êç szkód.
Reszta – znacznie wi´ksza – by∏a wynikiem celowej, niszczyciel-
skiej dzia∏alnoÊci okupantów. Post´powanie najeêdêców wobec
ksià˝ki by∏o cz´Êcià kompleksowego planu unicestwienia kultury
polskiej. Trwa∏e odci´cie spo∏eczeƒstwa od ksià˝ki by∏o nadrz´d-
nym celem ideologicznym i politycznym okupantów.

[...] JednoczeÊnie polscy fachowcy rozwin´li bezprecedensowà
dzia∏alnoÊç podziemnà. Nielegalnie, w prymitywnych warunkach
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wydawali pras´, literatur´ informacyjnà, wojskowo-instrukta˝o-
wà, publicystyk´, a nawet beletrystyk´. Bibliografie notujà 1075
pozycji [w 1239 tomach] ksià˝ek i broszur oraz 1500 tytu∏ów taj-
nej prasy [nb. ró˝ne êród∏a podajà nieco odmienne dane]. Niektóre
periodyki osiàga∏y bardzo wysokie nak∏ady, np. „Biuletyn Informa-
cyjny” – ponad 40 000 egz. Rezultaty te okupione by∏y ogromnym
ryzykiem i krwawymi represjami.

Z badaƒ profesor Bieƒkowskiej czerpiemy konkretne liczby,
które zdumiewajà. Szczególnie liczba 1500 tytu∏ów prasowych
wprawia wr´cz w os∏upienie, gdy uÊwiadomimy sobie brawu-
rowà odwag´ redaktorów, zecerów, drukarzy, kolporterów,
którym w razie wpadki grozi∏a nieuchronnie okrutna kara:
pod Êcianà Êmierci, w katowni gestapo lub w obozie koncentra-
cyjnym.

Wed∏ug szacunków innego historyka, Wies∏awa W∏adyki,
w latach 1939–1944 na ziemiach polskich istnia∏o ponad 300 
organizacji – albo nowych, albo kontynuujàcych dzia∏alnoÊç 
od II Rzeczpospolitej. Pierwsze tajne pisma ukaza∏y si´ ju˝ we
wrzeÊniu 1939 roku. Ruch wydawniczo-drukarski podczas oku-
pacji koncentrowa∏ si´ g∏ównie w Generalnej Guberni: w War-
szawie [blisko 60%], Krakowie, Radomiu i Lublinie. Na terenach
zaj´tych przez ZSRR wydawano ponad 50 konspiracyjnych cza-
sopism, g∏ównie we Lwowie i w Wilnie.

Pod wzgl´dem liczby publikacji i planowania procesu pro-
dukcji wyró˝nia∏y si´ jednak organizacje zwiàzane z emigracyj-
nym rzàdem w Londynie. Najwa˝niejszà ich instytucjà by∏y Taj-
ne Wojskowe Zak∏ady Wydawnicze zorganizowane przez Biuro 
Informacji i Propagandy [BIP] KG Zwiàzku Walki Zbrojnej,
póêniej – Armii Krajowej. Skrót TWZW by∏ znakiem firmowym,
którym sygnowano wszystkie wydawnictwa konspiracyjne AK
w Warszawie.

TWZW by∏ rozbudowanym i ca∏kowicie zakonspirowanym
koncernem wydawniczo-poligraficznym, zorganizowanym przez
Jerzego Rutkowskiego [„Micha∏a Kmit´”] pod nadzorem p∏k.
Jana Rzepeckiego z BIP. Organizacyjnie obejmowa∏ dwanaÊcie
zak∏adów poligraficznych. WÊród nich drukarnie: prasowe, dzie-
∏owa, obcoj´zyczna, offsetowa oraz chemigrafia, introligatornia,
a tak˝e nieukoƒczona do czasu Powstania drukarnia rotacyjna.
Do tego nale˝y dodaç s∏u˝by pomocnicze: ∏àcznoÊç, zaopatrze-
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Majstersztyk krakowskich drukarzy konspiracyjnych.
Wydanie „Goƒca Krakowskiego” z 1 grudnia 1943 roku,
który normalnie ukazywa∏ si´ jako gadzinówka,
zosta∏o przygotowane w tajnej drukarni.
Pierwsza stronica [widoczna w kiosku] to wierna 
kopia niemieckiego wydania, a nast´pne strony 
wype∏niono polskimi informacjami z kraju i ze Êwiata.
Taki numer uda∏ si´ w Krakowie dwa razy!



nie, transport, komórk´ fa∏szywej legalizacji itp. – wszystko
w warunkach tajnoÊci i dzi´ki pomocy technicznej wielu wspó∏-
pracowników.

Drukarnie nazwano warsztatami, a oznaczone by∏y numera-
mi. W praktyce mówiono o nich: „Jedynka”, „Dwójka”, „Trójka”
itd. Warsztaty mia∏y swoje specjalizacje, np. „Jedynka” drukowa∏a
tylko dywersyjne publikacje w j´zyku niemieckim [„enki”],
„Dwójka” robi∏a broszury, w „Dziewiàtce” mieÊci∏a si´ introliga-
tornia.

Warsztat nr 4, czyli „Czwórka”, by∏ najwi´kszà drukarnià
konspiracyjnà. Jego produkcja mia∏a charakter masowy. Tutaj
drukowano m.in. „Biuletyn Informacyjny” Komendy G∏ównej 
AK pod redakcjà Aleksandra Kamiƒskiego – wspó∏organizatora
Szarych Szeregów i autora s∏ynnych Kamieni na szaniec, t∏oczo-
nych równie˝ w AK-owskiej drukarni.

Micha∏ Wojewódzki [„Andrzej”], kierownik drukarni [m.in.
„Czwórki”], wspomina, ˝e w TWZW obowiàzywa∏a zasada: dru-
karni´ organizujà oraz budujà jej za∏oga i przysz∏y szef. Strate-
gia by∏a elementem daleko posuni´tej konspiracji. Nie zawsze
jednak mo˝na jà by∏o utrzymaç, np. znakomity mechanik i kon-
serwator Antoni Woiƒski [„Kuba”] najprawdopodobniej zna∏
wszystkie konspiracyjne drukarnie TWZW. Równie zorientowa-
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ny by∏ elektrotechnik Bronis∏aw Pstràgowski [„Sebastian”], któ-
ry wszystko pod∏àcza∏ na lewo do przewodów elektrowni i mon-
towa∏ ró˝ne Êwietlne albo dêwi´kowe sygna∏y ostrzegawcze,
czujniki itp.

Zaopatrzenie i dba∏oÊç o techniczne wyposa˝enie konspira-
cyjnych drukarƒ nale˝a∏y do najtrudniejszych problemów orga-
nizacyjnych. Nieustanie ktoÊ coÊ wozi∏, przenosi∏, kombinowa∏.
Transport materia∏ów poligraficznych i wydawniczych czy goto-
wych druków odbywa∏ si´ pod okiem patroli ˝andarmerii albo
kapusiów. Skàd braç papier i farby, jeÊli
nie z kontrolowanych przez okupanta
magazynów? Jak za∏atwiaç dokumenty
przewozowe? Jak pozorowaç przykryw-
ki tajnej dzia∏alnoÊci? We wszystkie 
te sprawy zaanga˝owanych by∏o wiele
osób, ∏àcznie z oddzia∏ami ochrony
i wywiadu. Niemal ka˝da organizacja
polityczna i wojskowa mia∏a w∏asnà
drukarni´, a czasem kilka pracujàcych
równolegle. KomuniÊci, socjaliÊci,
NSZ, Bataliony Ch∏opskie, pi∏sudczycy,
Stronnictwo Pracy, obóz narodowy 
– wszyscy drukowali. Istnia∏a nawet,
w du˝o trudniejszych warunkach, kon-
spiracyjna prasa ˝ydowska. Wies∏aw
W∏adyka wyliczy∏, ˝e tylko w samej
Warszawie funkcjonowa∏o 150 tajnych
drukarƒ i powielarni.

Koncern TWZW, który zu˝ywa∏ ok.
300 ton papieru rocznie, dysponowa∏
siedmioma magazynami sk∏adowymi,
które nosi∏y nazwy kolejnych liter: A,
B, C... do G. Np. w magazynie „A” przy
ulicy Towarowej 2 mieÊci∏o si´ zwykle
10 ton oraz maszyny poligraficzne
i cz´Êci zapasowe. Do gromadzenia oraz
do przechowywania papieru wykorzy-
stywano te˝ legalne miejsca, np. w ma-
gazynach znanej firmy przewozowej 
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Zecer Jerzy Siciarek
[„Lech”] we w∏azie 
do podziemnej
drukarni W-3, „Trójki”
przy ulicy Dobrej 18
w Warszawie



W´gie∏ek, gdzie 30–50 ton le˝a∏o zwykle wraz z niemieckimi 
zapasami, lub w oficjalnym sklepie papierniczym w pasa˝u
Simonsa, gdzie bywa∏o 40–60 ton.

Magazyn przy Karolkowej mia∏ miejsce na 20 ton papieru
i przechowywano tam komplety nowych czcionek. Przypomina-
my m∏odym poligrafom, ˝e zasoby pism drukarskich [czcionek
i matryc linotypowych] trzeba by∏o odnawiaç, poniewa˝ zu˝ywa-
∏y si´ w trakcie drukowania. Dostarczano je przy udziale pra-
cowników mokotowskiej odlewni czcionek Idêkowski i S-ka,
m.in.W∏adys∏awa Kucharczyka. W∏aÊciciel odlewni,Tadeusz
Drozdowski, po wkroczeniu Niemców do Warszawy kaza∏ ukryç
znacznà cz´Êç matryc i gotowych czcionek. W 1941 roku Droz-
dowski zosta∏ aresztowany przez gestapo za wspó∏prac´ z kon-
spiracyjnymi drukarniami i pomoc rodzinom przeÊladowanych
pracowników firmy. Zginà∏ w OÊwi´cimiu.

Istotnà kwestià wymagajàcà pracy wielu osób i precyzyjnej
organizacji by∏ kolporta˝. Z samej tylko „Czwórki” TWZW trzeba
by∏o w miesiàcu wyekspediowaç ponad 5 ton gotowych druków.
Nale˝a∏o je popakowaç tytu∏ami, stosownie do mocy przerobo-
wych poszczególnych punktów odbioru. Drugi etap to praca kol-
porterów, g∏ównie kobiet zwanych dromaderkami, dzi´ki którym
publikacje trafia∏y do czytelników. By∏a to praca nieustannie 
zagro˝ona wsypà.

Konspiracyjne wydawnictwa i drukarnie wydawa∏y ksià˝ki,
broszury wojskowe i instrukcje, plakaty, ulotki, literatur´ saty-
rycznà, czasopisma polityczne, kulturalne, spo∏eczne, druki dy-
wersyjne przeznaczone dla niemieckich ˝o∏nierzy i wiele innych
publikacji. Wi´kszoÊç z nich przechodzi∏a z ràk do ràk i mia∏a
wielu czytelników. Sam fakt ukazywania si´ owych nielegalnych
druków mia∏ g∏´boki sens moralny, ideologiczny. Jedne publika-
cje krzepi∏y serca, inne instruowa∏y, jak post´powaç z w∏adzà,
dostarcza∏y rzetelnej informacji, jeszcze inne by∏y wyrazem
ostrej politycznej walki o dusze obywateli przysz∏ej Polski.

Zbrojne wystàpienia przeciwko okupantom sà, byç mo˝e,
bardziej efektowne i mocniej podniecajà wyobraêni´. Jednak 
codzienna znojna praca [ale i rozmach niektórych dzia∏aƒ] tak˝e
Êwiadczà o niez∏omnej, silnej woli narodu, dà˝eniu do przetrwa-
nia i odzyskania niepodleg∏oÊci. Do mnie przemawiajà nawet
bardziej ni˝ rzucane granaty i butelki z benzynà. Pewnie dlate-
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go, ˝e mój ojciec za polskie gazetki wylàdowa∏ najpierw na ge-
stapo w cytadeli poznaƒskiej, a potem w obozie Mauthausen.

Póêniej, po czterech dekadach, podobne przedsi´wzi´cia
drukarsko-wydawnicze powtórzy∏y si´ w latach 80. w Peerelu.
Wówczas jednak warunki dzia∏ania by∏y du˝o mniej niebez-
pieczne, wr´cz komfortowe w porównaniu z okupacyjnymi.

„Poligrafika” 9/2005

[121]

Drugi od lewej – mój ojciec.
Fotografia z Mauthausen 
z maja 1945 roku zrobiona
przez amerykaƒskich 
wyzwolicieli
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Wystawa sztuki introligatorskiej
¶ Z okazji 25-lecia Muzeum Drukarstwa Warszawskiego

w salach Muzeum Historycznego m.st. Warszawy otwarto sta-
rannie przygotowanà wystaw´ „Introligatorstwo warszawskie”.
Mo˝na jà by∏o oglàdaç w dniach 5 paêdziernika – 20 listopada
2005 roku. Otwarcie wystawy towarzyszy∏o sesji historycznej po-
Êwi´conej temu tematowi, która odbywa∏a si´ w Bibliotece Pu-
blicznej m.st.Warszawy.

Eksponatami na wystawie by∏y zabytkowe oprawy warszaw-
skich introligatorów oraz archiwalne dokumenty, z których naj-
starsze zachowa∏y si´ w Archiwum G∏ównym Akt Dawnych
w Warszawie i dotyczà wydarzeƒ z 1. po∏owy XVI wieku. Rów-
nie˝ z XVI wieku pochodzà pierwsze
zachowane renesansowe oprawy prze-
chowywane na co dzieƒ w Bibliotece
Uniwersytetu Warszawskiego.

Wystawione obiekty pochodzi∏y 
z 20 bibliotek, archiwów lub muzeów.
WÊród nich z Biblioteki Narodowej,
Biblioteki Publicznej m.st.Warszawy,
Biblioteki Instytutu Badaƒ Literackich,
Archiwum Akt Nowych, Muzeum Hi-
storycznego, Muzeum Drukarstwa,
Muzeum Literatury i innych instytucji.
Du˝a cz´Êç eksponatów trafi∏a na wy-

Renesansowa oprawa
warszawska druku
bazylejskiej oficyny
Oporinusa, 1560

Poni˝ej: Oprawa safia-
nowa introligatora
Antoniego Oehla,
1824
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staw´ ze zbiorów prywatnych: od bibliofilów, kolekcjonerów
i z warsztatów introligatorskich.

W przygotowaniach wystawy wzià∏ udzia∏ liczny zespó∏ pra-
cowników Muzeum Drukarstwa i Muzeum Historycznego m.st.
Warszawy, m.in. El˝bieta Pokorzyƒska, Zofia Morka, Barbara
Mazurek, Micha∏ Horoszewicz i Robert Màczyƒski. Plastyczny
projekt wystawy by∏ dzie∏em Alicji Ilgiewicz, katalog wydruko-
wa∏a oficyna Jacka Chmielewskiego, a kuratel´ sprawowali ko-
misarze wystawy: Andrzej So∏tan i Barbara Rogalska. Wspó∏-
organizatorami wystawy – oprócz obu placówek muzealnych – 
by∏y Biblioteka Publiczna m.st. Warszawy i Towarzystwo Biblio-
filów Polskich.

Jak pisze El˝bieta Pokorzyƒska – autorka katalogu i scena-
riusza wystawy – okres rozkwitu introligatorstwa warszawskiego
to czasy Królestwa Kongresowego oraz lata po powstaniu listo-
padowym. Do czo∏owych introligatorów nale˝eli wówczas:
Wilhelm Kreusch, Kacper Dymecki, Ksawery Lange, Mateusz
Âliwiƒski oraz Antoni Oehl – przez swoich wspó∏czesnych uzna-
wany za najlepszego mistrza. W 2. po∏owie XIX wieku wysi∏ek
introligatorów skupi∏ si´ na produkcji opraw nak∏adowych,
a do rzemios∏a artystycznego powrócono w Warszawie dopiero
w XX wieku.

WÊród XIX-wiecznych in-
troligatorów warszawskich
nale˝y jeszcze wymieniç
Alojzego Pietrzykowskiego,
Andrzeja Rosiewicza, Ka-
rola Bagiƒskiego, Bogumi∏a
Kernera, Antoniego Mo-
rawskiego oraz dzia∏ajàce-
go na prze∏omie stuleci
Abrama Kamienia.

Oprawa nak∏adowa 
z introligatorni 
Jana Franciszka Pugeta,
1903



W 2. po∏owie XIX wieku wydawcy zlecali introligatorom
oprawy ca∏ych nak∏adów [lub cz´Êci]. Inwestowano wi´c w ma-
szyny i zatrudniano wielu pracowników, aby sprostaç zamówie-
niom. Pojawi∏y si´ nowe materia∏y pokryciowe [np. angielskie
kaliko] i przemys∏owe technologie. W oprawianiu ksià˝ek nak∏a-
dowych specjalizowa∏y si´ introligatornie Adolfa Kantora, Piot-
ra Laskauera, Antoniego Chodowieckiego, Gustawa Ahrendsa,
Franciszka Niedbalskiego i in. Sta∏ym wykonawcà opraw dla

najwi´kszego polskiego wydawnictwa Gebethner i Wolff by∏a in-
troligatornia Jana Franciszka Pugeta, dzia∏ajàca w koƒcu XIX
i w latach 20. XX wieku.

W dwudziestoleciu mi´dzywojennym znacznà rol´ odegra∏a
firma Boles∏awa Zjawiƒskiego wykonujàca oprawy dla takich
wydawnictw, jak: M. Arct, G∏ówna Ksi´garnia Wojskowa czy
Trzaska, Evert i Michalski. To ostatnie wydawnictwo jest znane
z wielu pi´knie oprawionych ksià˝ek. Niektóre z nich by∏y ro-
bione w Introligatorni Artystycznej prowadzonej przez Wand´ 
– ˝on´ Michalskiego. Opraw´ trzytomowego presti˝owego dzie∏a
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Secesyjna oprawa reliefowa w skór´ ciel´cà
z warsztatu Ewy Lorentowiczowej, 1903
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Polska, jej dzieje i kultura powierzono introligatorowi artyÊcie
Franciszkowi Joachimowi Radziszewskiemu.

Idee odnowy sztuki rzemios∏a zapoczàtkowane w Anglii 
ruchem Arts and Crafts nie omin´∏y Warszawy. Jan Recmanik,
Franciszek J. Radziszewski, Bonawentura Lenart, W∏adys∏aw
Grabowski i Ewa Lorentowicz rozwin´li introligatorskà dzia∏al-
noÊç artystycznà. Ich warsztaty opuszcza∏y oprawy indywidual-
ne i cz´sto luksusowe, to dlatego ich rzemios∏o jest mniej znane,

a ksià˝ki sà cz´sto niedost´pne, g∏´boko ukryte w prywatnych
zbiorach.

Dzi´ki autorce scenariusza wystawy wÊród opraw warszaw-
skich introligatorów artystów na wystawie w Muzeum Histo-
rycznym wyró˝nia∏y si´ te, które wysz∏y z warsztatu Jana Rec-
manika. Wybór El˝biety Pokorzyƒskiej by∏ trafny – elegancja
i uroda jego perfekcyjnych prac sà rzeczywiÊcie godne podziwu.

Oprócz opraw na wystawie mo˝na by∏o zobaczyç wiele cie-
kawych dokumentów ˝ycia zawodowego i spo∏ecznego introliga-
torów: ksià˝ki zleceƒ, katalogi wystaw, dokumenty cechowe,
ksià˝eczki rzemieÊlnicze, umowy zbiorowe itp. Przypomniano
równie˝ „warszawskà szko∏´ konserwacji ksià˝ki” stworzonà

Oprawa 
w polerowany
marokin 
z introligatorni
Jana Recmanika,
1913



przez wybitne postaci: Bonawentur´ Lenarta i Tadeusza Tu-
szewskiego, a zwiàzanà z Pracowniami Konserwacji Zabytków
i Akademià Sztuk Pi´knych w Warszawie.

Wystawa mia∏a du˝e znaczenie poznawcze i – jak myÊl´ –
niesie ze sobà walory naukowe, bibliologiczne. Dzi´ki kweren-
dom prowadzonym podczas przygotowaƒ uda∏o si´ odkryç to
i owo, ustaliç pochodzenie kilku zabytków, wyjaÊniç nieÊcis∏oÊci.

Ch´tnych do obejrzenia wystawy „Introligatorstwo warszaw-
skie” nie brakowa∏o. Odwiedzali muzeum nie tylko podczas 
spaceru po warszawskiej Starówce. Cz´sto fatygowali si´ tam
specjalnie.

„Poligrafika” 11/2005
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czynnej od lat 40. do 70. XIX wieku



Lektura obowiàzkowa ¶ W ubieg∏ym miesiàcu
opuÊci∏ prasy Drukarni Naukowo-Technicznej w Warszawie
podr´cznik historyczny prof. Barbary Bieƒkowskiej Ksià˝ka 
na przestrzeni dziejów, wydany przez Centrum Edukacji Biblio-
tekarskiej, Informacyjnej i Dokumentacyjnej im. Heleny Rad-
liƒskiej.

Barbara Bieƒkowska – bibliolog, historyk ksià˝ki i nauczy-
ciel wielu roczników studentów Uniwersytetu Warszawskiego 
– jest osobà bardzo znanà wÊród bibliotekarzy i akademików.
Najwy˝szy czas, aby jej postaç by∏a rozpoznawana równie˝
w naszym poligraficznym Êrodowisku. Tak mo˝e si´ staç dzi´ki
ostatniej publikacji jej pióra.

Zdawaç by si´ mog∏o, ˝e prace historyczne nie majà wi´k-
szego znaczenia we wspó∏czesnym Êwiecie elektronicznych
technologii, natr´tnego marketingu i poÊpiesznego tempa pracy.
Ca∏e szcz´Êcie, ˝e tego poglàdu nie podziela dyrektor Marek
Ugorowski z drukarni DNT na Miƒskiej, który dla dzie∏a ˝yczli-
wie stworzy∏ preferencyjne warunki produkcji. Niby wiadomo 
– jest ono na miejscu w drukarni dzie∏owej, ale byç mo˝e dodat-
kowo przekona∏y go s∏owa ze wst´pu do ksià˝ki Barbary Bieƒ-
kowskiej:

˚yjemy w latach zasadniczych przemian dokonujàcych si´ na
naszych oczach i cz´Êciowo z naszym udzia∏em niemal we wszyst-
kich dziedzinach politycznych, ekonomicznych, cywilizacyjnych
i kulturowych. Zawsze w takich okolicznoÊciach panowa∏y tenden-
cje odwracania si´ od przesz∏oÊci, traktowanej jako balast utrud-
niajàcy marsz ku nowej, wspania∏ej przysz∏oÊci. Dopiero póêniej,
po zach∏yÊni´ciu si´ nowoczesnoÊcià, nast´powa∏a refleksja, ˝e
˝adna trwa∏a konstrukcja spo∏eczna nie mo˝e powstaç ani nie
utrzyma si´ bez fundamentów, które tworzy dziedzictwo historycz-
ne. Tak bywa∏o w ró˝nych prze∏omowych epokach dziejów, tak te˝
jest obecnie. WczeÊniej w krajach wyprzedzajàcych nas pod wzgl´-
dem technologicznym, ale równie˝ obecnie w naszej trudnej rze-
czywistoÊci toruje sobie drog´ zrozumienie, ˝e historia nie jest
zb´dnym luksusem, lecz nieodzownym sk∏adnikiem wspó∏czes-
noÊci, a w jeszcze wi´kszym stopniu – przysz∏oÊci.

To uniwersalne doÊwiadczenie szczególnie odnosi si´ do Êwia-
ta ksià˝ki. Ksià˝ka bowiem by∏a i jest nie tylko jednym z podsta-
wowych kana∏ów komunikacyjnych, narz´dziem przekazu infor-
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macji i zachowania pami´ci, bez którego nie mog∏aby funkcjono-
waç ˝adna zorganizowana spo∏ecznoÊç. Jest równie˝ si∏à spraw-
czà uczestniczàcà w formowaniu treÊci myÊlenia i dzia∏ania.

Jak powiedziano na wst´pie, dzie∏o jest ksi´goznawczym
podr´cznikiem. Prosz´ jednak nie wyobra˝aç sobie, ˝e to akade-
micki elaborat! To napisany ˝ywym i potoczystym j´zykiem rajd
przez histori´ cywilizacji, którego bohaterem jest ksià˝ka. Ksià˝-
ka jako wytwór ludzkiego intelektu, z du˝ym baga˝em proble-
mów jej produkcji i estetyki wykonania.

Mocnà stronà podr´cznika jest jego aparat informacyjny:
spisy bibliograficzne po ka˝dym rozdziale [oprócz obszernej 
literatury przedmiotu ca∏ego dzie∏a], s∏ownik terminologiczny,
zestawy s∏ownikowych hase∏ poÊwi´conych wa˝niejszym fir-
mom drukarskim i wydawniczym, bibliotekom, indeks oraz wy-
kaz êróde∏ ilustracji. Teksty pomocnicze zawdzi´czamy El˝biecie
Maruszak – ekspertowi z Biblioteki Instytutu Informacji Nauko-
wej i Studiów Bibliologicznych Uniwersytetu Warszawskiego.

Ksià˝k´ wzbogaca ponad 220 ilustracji, barwnych i czarno-
-bia∏ych. I jakkolwiek zdecydowana wi´kszoÊç z nich jest repro-
dukcjà z reprodukcji, to dzi´ki starannoÊci drukarni wysz∏y ca∏-
kiem przyzwoicie. Najlepsze sà oczywiÊcie ilustracje wykonane
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z materia∏ów pierwotnych, np. uzyskanych z Wydawnictwa Bi-
blioteki Narodowej.

IlustracyjnoÊç jest tutaj rzeczà bardzo wa˝nà, bo zwykle pol-
skie publikacje na temat historii ksià˝ki i drukarstwa ukazywa∏y
si´ w zgrzebnej formie – z szarymi obrazkami, bez staraƒ nale˝-
nych tematowi. Prace Heleny Szwejkowskiej, Anny Wierciƒskiej,
Janusza Sowiƒskiego, a nawet wydana ostatnio w PWN-ie mo-
nografia Jana Piro˝yƒskiego o Gutenbergu wzbudza∏y w czytel-
nikach mieszane uczucia, gdy dowiadujàc si´ z tekstu o este-
tycznych walorach drukarskich zabytków, musieli oglàdaç nie-
wydarzone reprodukcje jako przyk∏ady.

Co znajdzie w ksià˝ce Barbary Bieƒkowskiej prosty nawet
drukarz czy wykszta∏cony poligraf? Przede wszystkim – obok
rzetelnej i uporzàdkowanej wiedzy – znajdzie dum´ z w∏asnej
profesji, etos wspó∏twórcy dóbr kultury. Odkryje spo∏ecznà rol´
i si∏´ swojego zawodu. To poczucie towarzyszyç mu b´dzie nawet
wówczas, gdy przyjdzie mu drukowaç bilety na mecz lub opako-
wanie myd∏a.

Opowiada∏ mi kiedyÊ nie˝yjàcy ju˝ mistrz typografii, Leon
Urbaƒski, o pewnym zdarzeniu. W latach 60. Oficyna DoÊwiad-
czalna PSP zorganizowa∏a w Lublinie wystaw´ swoich druków,
g∏ównie akcydensów projektowanych przez artystów i wykona-
nych z najwy˝szà starannoÊcià. Kto kiedykolwiek widzia∏ pere∏ki
typograficzne pochodzàce z tego warsztatu – wie, o czym pisz´.

Wernisa˝ ju˝ si´ koƒczy∏ i powoli robi∏o si´ pusto. Urbaƒski
zauwa˝y∏ starszego pana, który sta∏ z boku ekspozycji, a z oczu
p∏yn´∏y mu ∏zy.

– Dlaczego pan p∏acze? – zainteresowa∏ si´. – Chodêmy na
wino, jeszcze zosta∏o.

– Prosz´ pana, jestem zecerem z ma∏ej podlubelskiej miej-
scowoÊci – odpar∏ tamten. – Ca∏e ˝ycie sk∏ada∏em nalepki na
chleb i paskudne pieczàtki. Gdybym wczeÊniej wiedzia∏, jakie
cuda mo˝na wyczarowaç za pomocà czcionek, by∏bym innym
cz∏owiekiem. Wystarczy∏aby sama tego ÊwiadomoÊç, abym cho-
dzi∏ z podniesionym czo∏em i nie da∏ sobà poniewieraç.

I có˝ tu dodaç? A... powinienem, ˝e Mistrz i pieczàtkowy ze-
cer z tego frasunku osuszyli wspólnie pozosta∏à flaszk´ wina.

„Poligrafika” 12/2005
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Spotkanie z czeskà i s∏owackà typo-
grafià ¶ 16 grudnia 2005 roku w Muzeum Plakatu w Wi-
lanowie otwarto wystaw´ zatytu∏owanà „e-a-t: eksperyment i ty-
pografia”. Prezentuje ona osiàgni´cia czeskich i s∏owackich ty-
pografów z ostatnich dwudziestu lat. Pierwszà wersj´ wystawy
pokazano w Brnie podczas Mi´dzynarodowego Biennale Projek-
towania Graficznego w czerwcu 2004 roku.

Warszawski wernisa˝ wystawy zgromadzi∏ publicznoÊç nie-
przypadkowà, profesjonalnie zainteresowanà tematem ekspozy-
cji. Pomi´dzy goÊçmi: Szymon Bojko – znawca i krytyk sztuki,
nestor polskiej sceny graficznej, Jan Bokiewicz – wybitny grafik,
projektant ksià˝ek i plakacista, Tomasz Kuczborski – grafik, spe-
cjalista od projektowania prasy, Adam Twardoch – polski delegat
ATypI, Artur Frankowski – projektant pism i typograf, Jacek
Mrowczyk – grafik, redaktor krakowskiego kwartalnika „2+3D”
oraz inni.

Najliczniej jednak przybyli do Wilanowa m∏odzi entuzjaÊci
i adepci projektowania wydawniczego i DTP. WÊród nich znaleêli
si´ uczestnicy Akademickiego Kursu Typografii odbywajàcego 
si´ teraz w Warszawie, którzy przyjechali z ró˝nych stron kraju.
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Krzepiàco dzia∏a widok tak wielu m∏odych osób zainteresowa-
nych projektowaniem typograficznym.

Wszystkich przyby∏ych – wraz z przedstawicielami czeskiej
i s∏owackiej dyplomacji w Polsce – powita∏a ciep∏o i sympatycz-
nie kurator Muzeum Plakatu, Maria Kurpik, a nast´pnie rol´ 
gospodarzy przej´∏a dwójka autorów i komisarzy wystawy:
Johanna Balušíkowa-Bil’ak ze S∏owacji i Alan Záruba z Czech.
Ch´tnie udzielali szczegó∏owych informacji o wystawie oraz wy-
g∏osili wspólnie – na galerii g∏ównej sali Muzeum – dobrze zilu-
strowany i z zainteresowaniem odebrany wyk∏ad zatytu∏owany
meet e-a-t. Prelegenci przedstawili sylwetki czeskich i s∏owac-
kich projektantów i mówili o ich najwa˝niejszych dokonaniach.

Na wystawie prezentowane sà rozmaite kroje pism: od dzie-
∏owych po tytu∏owe i akcydensowe, od klasycznych antykw po
najbardziej odjazdowe ksenotypy. W niektórych przypadkach
pokazano te˝ pewne etapy projektowania, dokumentujàce tech-
nik´ pracy oraz Êcie˝k´ myÊlo-
wà liternika, prowadzàcà do
gotowego dzie∏a. Sporo przy-
k∏adów ma charakter ekspery-
mentalny. Sà one interesujàce
jako pomys∏y i obiekty este-
tyczne, a jednoczeÊnie mogà
inspirowaç oglàdajàcych wy-
staw´ zawodowych grafików.

Dla wi´kszoÊci krojów pism
i ich rodzin przygotowano
plansze du˝ych rozmiarów, ob-
razujàce sk∏ad podstawowymi
odmianami krojów wraz z wy-
ró˝nieniami. Pokazano równie˝
inne przyk∏ady zastosowania
pism: d∏u˝sze fragmenty teks-
tów o ró˝nej strukturze, ok∏ad-
ki, transparenty, afisze, znaki
firmowe itp. Uk∏adajà si´ one w charakterystyczny zestaw przy-
k∏adowych form wizualnych pokazujàcych graficzne tendencje
wspó∏czesnego – nie tylko czeskiego i s∏owackiego, ale wr´cz 
europejskiego – projektowania.
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Mo˝na oglàdaç wspó∏czeÊnie digitalizowane kroje pism au-
torstwa s´dziwego Josefa Ty’fy czy te˝ pisma Jana Solpery – pro-
jektanta starszego pokolenia i na prze∏omie lat 70. i 80. znanego
twórcy zapomnianej ju˝, a wielce oryginalnej klasyfikacji pism
drukarskich. WÊród projektów wyró˝niajà si´ jakoÊcià pisma
Františka Štorma – jednej z najjaÊniejszych gwiazd europejskiej
typografii, za∏o˝yciela pracowni fontów Stormtype.

Pokazano te˝ kilka zestawów znaków i symboli projektowa-
nych z myÊlà o ich digitalizacji i sporzàdzeniu fontów, m.in.

Hexagon zaprojektowany
przez Emila Drličiaka 
– bardzo ciekawy zestaw
znaków opartych na formie
szeÊciokàta, którego u˝ycie
przypomina budowanie
plastra miodu. Nadaje si´
do komponowania cieka-
wych struktur graficznych,
t∏a i podobnych poddruków.

Na wystawie znajdujà
si´ projekty, których nie
ukoƒczono lub dla których
nie wykonano fontów.
Wi´kszoÊç pism i znaków
znalaz∏a si´ jednak w re-
pertuarze kilku producen-
tów fontów komputero-
wych: Typotheque, Suitca-
setype, Stormtype, Font
Shop, Emigre itp.

Wystawie towarzyszy
skromny, choç udany, kata-
log angloj´zyczny We Want

You To Love Type autorstwa obojga komisarzy, zaprojektowany
przez Johann´ Balušíkowà, wydany przez Typotheque w Hadze.
I choç drukowany by∏ w Holandii, to z∏o˝ono go swojskimi kroja-
mi Fedra [Petera Bil’aka] i Maiola [Veroniki Burian].

W sumie ekspozycja obejmuje ponad pi´çdziesiàt projektów
czterdziestu czterech literników i typografów. Zanim trafi∏a do
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Pismo Sol, które zaprojektowa∏ 
Radim Peško. Inspiracjà dla typo-
grafa by∏a praca znanego amery-
kaƒskiego abstrakcjonisty
Sola Le Witta 122 Variations 
of Incomplete Open Cubes, 1974



Warszawy, odwiedzi∏a ju˝ Prag´, Brno, Hag´, Bratys∏aw´, Cie-
szyn, Lublan´, a nast´pnym przystankiem ma byç ponoç Buda-
peszt. W pierwszej wersji wystawa prezentowa∏a prace trzydzie-
stu pi´ciu grafików. Impreza si´ wi´c rozrasta, bo taka w∏aÊnie
by∏a od poczàtku koncepcja jej autorów. Ich ambicjà jest wydaç
obszernà publikacj´ dokonaƒ projektantów pochodzàcych
z Czech i S∏owacji, które pomimo roz∏àczenia si´ w 1993 roku na
dwa osobne paƒstwa zachowujà kulturowà wspólnot´ oraz Êcis-
∏e wi´zi zawodowe i towarzyskie w gronie artystów. Dotyczy to
równie˝ osób rzuconych przez losy poza granice tych krajów: do
USA, Szwajcarii, Holandii czy Anglii. Johanna Balušíkowa-Bil’ak
i Alan Záruba nie sà osamotnieni w swym wystawienniczym
przedsi´wzi´ciu. Organizacyjnie i merytorycznie pomaga im
grono osób – nie tylko ich rodaków.

Przyk∏ad wystawy „e-a-t: eksperyment i typografia” uzmy-
s∏awia nam, jak silne i zintegrowane jest Êrodowisko twórców
grafiki u˝ytkowej naszych po∏udniowych sàsiadów. MàdroÊç tej
wystawy nie polega wy∏àcznie na prezentacji wartoÊciowych 
pomys∏ów, lecz tak˝e na umiej´tnym promowaniu ca∏ej grupy
twórców. – Popatrz, Europo! Oto my. JesteÊmy wykszta∏ceni,
zdolni i profesjonalni. Oczekujemy uznania i wspó∏pracy!

Wystawa ma swojà stron´ internetowà: http//www.e-a-t.org,
gdzie mo˝na obejrzeç kilkanaÊcie zdj´ç z ekspozycji i wernisa˝u
w Muzeum Plakatu oraz bli˝ej zapoznaç si´ z ideà objazdowej
ekspozycji.

„Poligrafika” 1/2006
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Hommage á Roman CieÊlewicz ¶ W styczniu
min´∏a dziesiàta rocznica Êmierci Romana CieÊlewicza  – jedne-
go z najwi´kszych polskich artystów, grafika znanego w Europie,
znakomitego plakacisty, mistrza kola˝u i fotomonta˝u, specjali-
sty grafiki wydawniczej. Urodzi∏ si´ we Lwowie w 1930 roku,
a w 1955 ukoƒczy∏ Akademi´ Sztuk Pi´knych w Krakowie.
W latach 60. wyjecha∏ za granic´, a ostatnie lata sp´dzi∏ w pod-
paryskim Malakoff. Pomimo emigracji by∏ zwiàzany z ojczyznà
emocjonalnie i zawodowo.

TwórczoÊç Romana CieÊlewicza zawsze mia∏a i ma w Polsce
i we Francji autentycznych entuzjastów. Znam m∏odego cz∏owie-
ka przechowujàcego z pietyzmem plik starych zeszytów mie-
si´cznika „Ty i Ja”, w którym CieÊlewicz w latach 1959–1963 by∏
redaktorem graficznym. Niektórzy z czytelników byç mo˝e przy-
pominajà sobie to czasopismo o bardzo nowoczesnej formie, na
owe czasy projektowane wr´cz brawurowo i drukowane techni-
kà rotograwiurowà w nieistniejàcej ju˝ dzisiaj warszawskiej
drukarni na Okopowej.

Wyjecha∏ do Francji wraz z ˝onà, rzeêbiarkà Alinà Szapocz-
nikow. Nie znajàc poczàtkowo j´zyka, zdoby∏ Pary˝ si∏à talentu
i sugestywnym oddzia∏ywaniem swoich dzie∏. Pracowa∏ dla 

takich czasopism, jak „Elle”, „Vo-
gue”, „Le Monde”, „Opus Interna-
tional” czy „Musique en Jeu”. Ro-
bi∏ opracowania graficzne ksià˝ek
dla licznych wydawnictw francu-
skich i polskich, a tak˝e katalogi
i plakaty dla Centre Georges
Pompidou. W latach 1969–1972
by∏ dyrektorem artystycznym
niekonwencjonalnej agencji 
reklamowej M.A.F.I.A., a w 1976 
roku – wspó∏twórcà „Kamikaze”,
wielce oryginalnego pisma infor-
macji panicznej ho∏dujàcego ulu-
bionej przez CieÊlewicza meto-
dzie artystycznej prowokacji.

Nie sposób wymieniç tutaj
wszystkich dokonaƒ twórczych
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Romana CieÊlewicza, wypada jednak wspomnieç o jego pracy
dydaktycznej – m.in. w latach 70. kierowa∏ pracownià form wizu-
alnych w École Supérieure des Arts Graphiques. Nieobce by∏y
mu takie formy dzia∏alnoÊci, jak prowadzenie kursów fotomon-
ta˝u dla robotników z okr´gu Grenoble.

Fotomonta˝e i kola˝e CieÊlewicza, czyli jego „akumulacja 
obrazów”, nie sà jedynie wizualnà grà, estetycznà zabawà. Sà
te˝, a mo˝e przede wszystkim, Êcie˝kà rozumowà, którà przez
dodawanie poszczególnych sensów dochodzimy do istoty tego
artystycznego przekazu. To sà màdre dzie∏a. Sumowanie wra˝eƒ
i sensów nie odbywa si´ u ka˝dego odbiorcy jednakowo.Tak˝e
poszczególny obserwator w ró˝nym czasie odkrywa nowe treÊci.
Stàd nieustanna atrakcyjnoÊç twórczoÊci artysty. Stàd uznanie
i renoma tego czarodzieja grafiki.*

Dlaczego czarodzieja? A dlatego, ˝e obrazy-wizje artysty,
choç màdre, wcale nie sà wydumane. Sprawiajà wra˝enie nie
zrobionych w pocie czo∏a, ale wyczarowanych zakl´ciem lub
pstrykni´ciem palców. W monta˝ach-kola˝ach nie czuje si´ wy-
si∏ku, nie czuje si´ po∏àczeƒ, szwów i klejeƒ. Sà jednoÊcià ze 
zroÊni´tych cz´Êci.

W dniach od 19 lutego do 2 kwietnia w Poznaniu odb´dzie
si´ festiwal „Wokó∏ CieÊlewicza”. Towarzyszy mu przeglàdowa
wystawa twórczoÊci artysty przygotowana przez Muzeum Naro-
dowe w Poznaniu, które wystawi dzie∏a z w∏asnych zasobów
oraz eksponaty wypo˝yczone z kilku muzeów francuskich,
m.in. paryskiego Centre Nationale d’Art et de Culture Georges
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*By∏ rok 1976, czy mo˝e 1977, pracowa∏em wówczas
w Paƒstwowym Instytucie Wydawniczym. Wielu rzeczy 
ju˝ nie pami´tam, ale TO pami´tam doskonale – projekty
Romana CieÊlewicza do ksià˝ki Ann Radcliffe Tajemnice
zamku Udolpho. Na stolikach le˝a∏y roz∏o˝one orygina∏y
ilustracji, a obok arkusze sygnalne z drukarni. I ten ból,
fizyczny niemal ból, spowodowany ˝alem, ˝e w wydruko-
wanych ilustracjach zanik∏a du˝a cz´Êç zalet orygina∏ów.
Os∏ab∏y ich Êwie˝oÊç, barwa i ostroÊç. OstroÊç nie tylko
techniczna, ale te˝ estetyczna, intelektualna. Ilustracje
w koƒcu i tak by∏y dobre dla czytelnika ksià˝ki nieÊwiado-
mego jakoÊci orygina∏u, znakomicie podnosi∏y walory tek-
stu autorki niezwyk∏ych opowieÊci. ˚al jednak pozosta∏.



Pompidou i Musée de Grenoble. Warto dodaç, ˝e Roman CieÊle-
wicz, który przyjaêni∏ si´ z poznaƒskim Muzeum Narodowym,
przysy∏a∏ regularnie swoje prace do Galerii Plakatu i Designu
dzia∏ajàcej przy Muzeum. Stàd m.in. wzi´∏a si´ bogata kolekcja –
jàdro retrospektywnej ekspozycji.

Wystawione zostanie ok. 300 prac
Romana CieÊlewicza. WÊród nich
te mniej znane w Polsce, np. ilu-
stracje i fotomonta˝e tworzone 
dla czasopisma „Elle” w latach
1964–1969 oraz dla dziennika 
„Le Monde”w latach 90. Znajdà si´
te˝ w Poznaniu oryginalne grafiki
z cyklu Les dieux ont soif zamó-
wione w 1988 roku przez Drukar-
ni´ Narodowà w Pary˝u, które
póêniej wykorzystano jako ilustra-
cje do ksià˝ki Anatola France’a,
a tak˝e komponowane pod koniec
˝ycia i niepokazywane w Polsce
barwne kola˝e serii Oseelisques.

Poznaƒskie Muzeum przygo-
towuje obszerny katalog wszyst-
kich wystawianych prac CieÊlewi-
cza. Oprócz reprodukcji znajdà si´
w nim ró˝ne teksty na temat twór-

czoÊci artysty oraz obszerny wywiad, którego udzieli∏ podczas
ostatniej wizyty w Polsce w 1994 roku. Autorkà tego katalogu
jest Anna Grabowska-Konwent, adiunkt Muzeum Narodowego
i kuratorka wystawy. Jako historyk sztuki bada ju˝ od kilku lat
twórczoÊç Romana CieÊlewicza i z pewnoÊcià jest osobà kompe-
tentnà i gruntownie przygotowanà, aby ogarnàç ca∏oÊç dzia∏aƒ
artysty.

Poznaniaków czeka wi´c estetyczna i intelektualna przygoda
zwiàzana z festiwalem „Wokó∏ CieÊlewicza”. Jest bowiem intry-
gujàce, w jaki sposób jego osobowoÊç artystyczna oddzia∏uje na
innych twórców. Równolegle z wystawà Muzeum Narodowego
w Centrum Kultury „Zamek” mo˝na b´dzie oglàdaç ekspozycj´
malarstwa ˝ony grafika, Chantal Petit-CieÊlewicz, a w galerii
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„Arsena∏” – wystaw´ plakatów i grafiki wydawniczej Andrzeja
Klimowskiego, którego od lat inspiruje twórczoÊç CieÊlewicza.

Roman CieÊlewicz, b´dàc niekwestionowanym autorytetem,
nale˝a∏ do tych szczególnych osób, które wokó∏ siebie mimowol-
nie odciskajà stempel obecnoÊci. Z szacunkiem i sentymentem
przechowuj´ w szufladzie skromnà, kilkulistowà koresponden-
cj´ z Czarodziejem z Malakoff z czasu, kiedy wydawa∏em maga-
zyn „ProTypo”. Jego ˝yczliwe zainteresowanie kwartalnikiem 
by∏o wówczas dla mnie potwierdzeniem sensu tego, co robi´.

„Poligrafika” 2/2006
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Pamiatki po mistrzu Adamie ¶ Nie daw no,
kiedy szperałem w szu fla dzie, wpadł mi w ręce leżą cy tam od lat
bank not. Był nim bi let płat ni czy Pol skiej Kra jo wej Ka sy Pożycz -
ko wej o no mi na le stu ma rek pol skich po cho dzą cy z 1919 ro ku.
„Państwo pol skie bie rze na sie bie od po wie dzial ność za wy mia nę
ni niej sze go bi le tu na przy szłą wa lu tę pol ską...” – czy ta my 
na bank no cie.

Projektantem tych pie niędzy używanych po okresie za bo rów
był Adam Półtaw ski, kie row nik graficzny w re no mo wa nej war -
szaw skiej dru kar ni Bolesława Wierz bic kiego i S półki. By ł to
duży za kład spe cja li zu ją cy się w ak cy den sach. Dru ko wa no tam
kil ko ma tech ni ka mi: ty po graficz ną, of f se to wą oraz świa tło dru -
kiem; były też od dzia ły li to grafii i fo to che mi grafii. 

Półtawski był już wówczas bar dzo do świad czo nym grafikiem
i dru ka rzem. Stu dio wał hi sto rię sztu ki na Uni wer sy te cie Ja giel -
lońskim, ry su nek u Józefa Me hof fe ra na kra kow skiej ASP,
grafikę książ ki i tech ni kę ilu mi na cji w Pa ry żu. Współ pra co wał
przy pro jek to wa niu ze szy tów słyn nej mło do pol skiej „Chi me ry”
re da go wa nej przez Ze no na Prze smyc kie go. Na po cząt ku wie ku
trzy la ta spędził w Wyż szej Szko le Dru kar stwa w Lip sku, od by -
wa jąc jed no cze śnie prak ty kę w dru kar ni i od lew ni czcio nek
Schel ter und Gie sec ke. Po tem było Mo na chium, ber lińska 
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Kunstschule des Westens i wreszcie drukarnia Wierzbickiego
w Warszawie. Pierwsza wojna Êwiatowa zagna∏a go a˝ do Kijowa,
gdzie pracowa∏ jako technik budowlany, a do Warszawy wróci∏
dopiero na poczàtku 1919 roku.

Póêniejsze dzia∏ania Adama Pó∏tawskiego, m.in. dzi´ki ksià˝-
ce prof. Janusza Sowiƒskiego, sà ju˝ ogólnie znane – jego prace
graficzne i typograficzne, drukarskie, pedagogiczne, jego zaan-
ga˝owanie w konfraterniach bibliofilskich i wreszcie dokonania
liternicze uwieƒczone czcionkà nazwanà Antykwà Pó∏tawskiego.

Wspomniany banknot trafi∏ do in-
nej, w∏aÊciwej szufladki, w której mam
drugi skarb po Pó∏tawskim. Miano-
wicie tekturowe pude∏ko zawierajàce 
ma∏e teczuszki z niedokoƒczonymi
projektami nigdy niezrealizowanego 
Mediewalu Polskiego mistrza Adama.
Literki le˝à u mnie od trzydziestu lat,
czyli od czasu likwidacji OÊrodka Pism
Drukarskich. Ostatnio interesowa∏ si´
nimi Artur Frankowski, znany ju˝ czy-
telnikom „Poligrafiki” typograf i pro-
jektant fontów.
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Nast´pna pamiàtka po Adamie Pó∏tawskim wià˝e si´ z kolei
z panem Arturem. Po d∏ugotrwa∏ych próbach stworzy∏ on nowy
krój pisma – Grotesk Polski i jego postscriptowe fonty kompu-
terowe. Inspiracjà projektu jest odlewana niegdyÊ w postaci o∏o-
wianych czcionek Antykwa Pó∏tawskiego. W giserni produkowa-
no jà w trzech odmianach: zwyk∏ej, pó∏grubej i pochy∏ej. Nowe
pismo powsta∏o równie˝ w tej klasycznej triadzie odmian, które
nazywajà si´ z angielska: normal, bold oraz italic. Artur Fran-
kowski próbowa∏ oprzeç kszta∏ty nowych, bezszeryfowych liter
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na grafemach z czcionek Pó∏tawskiego. OczywiÊcie trzeba by∏o
dokonaç ró˝norakich korekt graficznych czy te˝ optycznych
i w rezultacie oba kroje pism ró˝nià si´ znacznie. Jednak z ca∏à
pewnoÊcià w Grotesku Polskim ∏atwo dostrzec za∏o˝enia projek-
towe Antykwy Pó∏tawskiego – jej ducha i ide´.

JeÊli ktoÊ równie˝ chcia∏by mieç pamiàtk´ po mistrzu Ada-
mie Pó∏tawskim, mo˝e pokwapiç si´ na stron´ internetowà
http://www.gust.org.pl i Êciàgnàç stamtàd na swój komputer gra-
tisowe fonty z Antykwà Pó∏tawskiego w formatach PostScript
lub TrueType. Rodzina komputerowej repliki tego kroju zosta∏a
poszerzona o pó∏grubà kursyw´. Wersj´ elektronicznà przygoto-
wali: Janusz M. Nowacki, Bogus∏aw Jackowski i Piotr Strzelczyk 
– cz∏onkowie Polskiej Grupy U˝ytkowników Systemu TeX.

Co do innych pamiàtek po Pó∏tawskim, to z przyjemnoÊcià
donosz´, ˝e wycygani∏em od El˝biety Pokorzyƒskiej, kustosza
Muzeum Drukarstwa [ale, broƒ Bo˝e, nie z zasobów Muzeum!]
egzemplarz Antykwy polskiej Adama Pó∏tawskiego. Jest to ksià-
˝eczka napisana przez niegdyÊ znanego ksi´goznawc´ Jana
Muszkowskiego i wydana w dwustu sztukach nak∏adem Towa-
rzystwa Bibliofilów Polskich w 1932 roku.Wydrukowano jà
w Szkole Przemys∏u Graficznego w Warszawie, a wi´c w tym 
budynku przy ulicy Konwiktorskiej, gdzie dzisiaj mieÊci si´ 
Instytut Poligrafii Politechniki Warszawskiej i gdzie wyk∏ada...
Artur Frankowski.

Mój egzemplarz ma numer czterdziesty. Ma te˝ ekslibris 
Jana Dàbrowskiego zaprojektowany w charakterystycznym stylu
art déco. Z historii ksià˝eczki i Êladów proweniencyjnych wyni-
ka, ˝e mia∏a ju˝ co najmniej czterech w∏aÊcicieli, jednak ja jej 
na razie z ràk nie wypuszcz´.

Aha! Mam jeszcze kartk´ pocztowà od Andrzeja Pó∏tawskie-
go, syna Adama, wys∏anà z Krakowa do mojego ojca, Romana 
Tomaszewskiego, na adres wydawnictwa „Czytelnik” przy ulicy
Wiejskiej 12a w marcu 1966 roku. Ale to ju˝ ca∏kiem inna opo-
wieÊç.

„Poligrafika” 3/2006
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Rzetelne edytorstwo ¶ W Wydawnictwie 
Biblioteki Narodowej opublikowano dziesi´cioletnià korespon-
dencj´ wybitnych grafików – Józefa Gielniaka i Jerzego Panka.

Zbiór obejmuje ponad 260 listów pisanych
w latach 1962–1972. Korespondencj´ zna-
nych osób og∏asza si´ drukiem od czasu do
czasu, wi´c publikacja Biblioteki nie by∏aby
niczym oryginalnym, gdyby nie jej atrakcyj-
na forma edytorska, a tak˝e bogactwo towa-
rzyszàcego listom materia∏u informacyjnego
i ilustracyjnego.

Autorki opracowania – El˝bieta Dzikow-
ska i Wies∏awa Wierzchowska – korzysta∏y
z kolekcji autografów znajdujàcych si´ w po-
siadaniu Biblioteki Narodowej.Tylko nielicz-

ne listy pochodzà z innych êróde∏. Jakkolwiek zràb g∏ówny ca∏ej
publikacji stanowi sama korespondencja, to uzupe∏nia jà znacz-
na liczba starannie dobranych aneksów z ró˝nych szuflad: wier-
sze Stanis∏awa Grochowiaka i Jerzego Harasymowicza; rozmowy
z historykami i krytykami sztuki – Janem Fejklem, Jerzym Staju-
dà i Zofià Gebhard; wspomnienia Danuty Wróblewskiej, Stani-
s∏awa Pelczara, Joanny Ga∏eckiej, Jacka Gaja, a tak˝e innych 
bliskich przyjació∏, sanatoryjnego lekarza, rodziny, dziennika-
rzy; fragmenty korespondencji z Ewà Garzteckà, Henrykiem
P∏óciennikiem, W∏adys∏awem Âmigielskim, Wojciechem Siemio-
nem; niektóre teksty redakcyjne z „Magazynu Kulturalnego”,
„Wspó∏czesnoÊci”, „Projektu” i z katalogów wystaw. Dodajmy
do tego kalendaria, przypisy komentarzowe, opisy listów jako
obiektów archiwalnych, noty bio- i bibliograficzne, reprodukcje
grafik Józefa Gielniaka i Jerzego Panka z dok∏adnymi podpisami,
prywatne fotografie. Nad tym bogactwem tekstowej i ilustracyj-
nej treÊci czuwa∏a redaktorka wydawnictwa Ma∏gorzata Koz∏ow-
ska – osoba arcyfachowa i precyzyjna. Wiem, o czym pisz´, bo
kilkakrotnie mia∏em okazj´ wspó∏pracowaç z nià przy robieniu
ksià˝ek.

Publikacja korespondencji artystów przybra∏a charakter al-
bumowy. Sta∏o si´ tak przede wszystkim dzi´ki oryginalnemu
opracowaniu graficznemu Micha∏a Piekarskiego, który zaprojek-
towa∏ wydawnictwo luksusowe. Wybór monumentalnego forma-

[142]

Panek – Gielniak.
˚ycie Przyjaêƒ Sztuka.
Korespondencja 1962–1972,
opracowa∏y 
El˝bieta Dzikowska 
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tu, zró˝nicowanie typograficzne tekstów o odmiennym charak-
terze i du˝a liczba grafik obu artystów pozwoli∏y skomponowaç
niekonwencjonalnà struktur´ ksià˝ki. I Êwiat∏o! Du˝o bieli na
kartach, dzi´ki której bardzo dobrze eksponujà si´ ilustracje.
Ca∏oÊç zatem, pomimo obfitoÊci materia∏u, nie sprawia wra˝enia
prze∏adowanej. Albumowego charakteru nie odbiera ksià˝ce
nawet broszurowy typ oprawy. Blok tworzà zszyte i starannie
klejone oÊmiokartkowe legi. Kartonowa ok∏adzina ma szerokie
skrzyde∏ka, które si´gajàc g∏´boko ku grzbietowi ksià˝ki,
usztywniajà ok∏adk´.

Projektujàc lico ok∏adki, Mi-
cha∏ Piekarski wykorzysta∏ dwie
grafiki autorów listów jako pod-
k∏ad typograficznego rozwiàza-
nia tytulatury. Uzyska∏ struktu-
ralnie ciekawe, negatywowe t∏o,
na którym umieÊci∏ napisy
o uderzajàcej bieli i dyskretnej
czerwieni. Efekt osiàgnà∏ dzi´ki
umiej´tnemu stosowaniu techni-
ki poligraficznej: drukowania
dupleksem, wybiórczym lakie-
rem i spotowà czerwienià. Ogól-
nie, ca∏a publikacja jest dobrze
przygotowana do druku, chocia˝
mo˝na znaleêç kilka reprodukcji
wskazujàcych, ˝e twórcy albumu
dysponowali tylko amatorskimi
skanami orygina∏ów grafik lub
zdj´ç, które nie wytrzyma∏y powi´kszeƒ w∏aÊciwych dla tego
formatu ksià˝ki. Dobry, matowy papier kredowy i g´sta czerƒ
farby drukarskiej podkreÊlajà mankamenty niektórych repro-
dukcji. Tych gorszych jest jednak niewiele i dla mniej wyrobio-
nego oka sà niezbyt widoczne.

IlustracyjnoÊç ksià˝ki jest jej wielkà zaletà. Obcowanie
z dzie∏ami obu korespondentów znakomicie u∏atwia zrozumie-
nie tekstów. Jerzy Panek by∏ znany g∏ównie jako drzeworytnik,
choç nie stroni∏ od innych technik graficznych i malarskich.
Józef Gielniak tworzy∏ zwykle w linorycie. Drzeworyt i linoryt,
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jako techniki druku wypuk∏ego, nie sprawiajà wi´kszych trud-
noÊci w reprodukowaniu poligraficznym. Pozwalajà wi´c czytel-
nikowi poznaç warsztat grafików.

Panek – sporo starszy od Józefa – pe∏en entuzjazmu, z apety-
tem na ˝ycie, otoczony gronem kole˝anek i kolegów, je˝d˝àcy 
po Êwiecie. Gielniak – n´kany chorobà, zaszyty w sanatorium 
na lata, duchowo delikatny i kruchej postury. Có˝ ∏àczy∏o towa-
rzyskiego, ruchliwego, rubasznego Panka z odizolowanym, sub-
telnym i bezgrzesznym Gielniakiem?

O tym w∏aÊnie mo˝na przeczytaç w ksià˝ce. Jej wydawcom
uda∏o si´ uniknàç, cz´stej w podobnych przypadkach, suchej re-
jestracji archiwalnych autografów i druków. Publikacja Bibliote-
ki Narodowej, pomimo ˝e jest naukowo opracowanà dokumen-
tacjà korespondencji, to przede wszystkim Êwiadectwo przyjaêni
i duchowego pokrewieƒstwa dwóch artystów Êwiadomych si∏y
swojej twórczoÊci.

W glosach i innych tekstach wyjaÊniajàcych wspomniane
w listach fakty i sytuacje s∏ychaç echa ówczesnej zgrzebnej co-
dziennoÊci, realiów krajowego ˝ycia kulturalnego, jak te˝ krytyki
sztuki uprawianej przez Józefa Gielniaka i Jerzego Panka. Nato-
miast w listach i na kartkach pocztowych czytamy o sprawach
osobistych, czasem wr´cz intymnych, o warsztacie twórczym,
wa˝nych wydarzeniach artystycznych polskich i zagranicznych,
wystawach, na których eksponowano dzie∏a obu grafików. Nie-
które z listów oddajà borykanie si´ z opornà materià: cz´sto k∏o-
potliwe kombinowanie w∏aÊciwego papieru na odbitki, a rzadziej
b∏ysk szcz´Êcia, np. z powodu pi´knych desek lipowych na drze-
woryty; innym razem znów do cna zu˝y∏o si´ d∏utko, a nowe sà
do kitu. Bywajà te˝ listy bardzo prywatne, rzucajàce cieƒ ducho-
wego zwàtpienia.

Gdy zdarza mi si´ czytaç opublikowane listy znanych osób,
uÊwiadamiam sobie, ˝e nie by∏y przeznaczone do rozpowszech-
niania, a ich lektura wywo∏uje czasem uczucie za˝enowania.
Miewam wra˝enie, ˝e dosta∏em do r´ki osobiste przedmioty, ˝e
pakuj´ si´ z buciorami w cudzà prywatnoÊç, ˝e naruszam Êwi´tà
dyskrecj´ korespondencji.Takie mam przeÊwiadczenie, czytajàc
niektóre listy Gielniaka i Panka. Szczególnie te, które mówià
o nieszcz´snej chorobie Józefa. Ch´ç czytania jednak powraca,
gdy napotykam np. taki list:

[144]



Bukowiec, 7 kwietnia 1967
Mój kochany Jurku,
Ma∏o do siebie piszemy, ale czy to ma znaczenie? Dzielà nas

tylko kilometry! Rozumiemy si´ bez s∏ów, robimy w istocie to 
samo, a wi´c znaczenie ma tylko to mocne mi´dzy Tobà i mnà 
powiàzanie i porozumienie, ten rodzaj trwa∏ej obecnoÊci, kto wie,
mo˝e funkcjonuje jeszcze mi´dzy nami coÊ jak telepatia! i wów-
czas kiedy Ci´ poliki piekà, to ja Ci´ obmawiam! 

Wiesz, drogi Jurku, ÊwiadomoÊç, ˝e ktoÊ taki jak Ty, bez ha∏asu
istnieje i pracuje, ktoÊ taki jak IgnaÊ Witz jak Jacek Gaj – to jest
wielka pociecha! [...] Widzia∏em w ˚[yciu] L[iterackim] Twoje
„Konie” – tyle w nich Twego ˝ycia, Jurku! Marz´ o tym, by si´ 
zTobà spotkaç tego lata w Bukowcu [...]

KtoÊ mo˝e powie, ˝e cytuj´ kicz i ˝e list przypomina frag-
ment spod pióra egzaltowanej pensjonarki. Nie! To wyraz wiel-
kiej przyjaêni, potrzeby intelektualnego kontaktu i silnego przy-
wiàzania. Tak wynika z opisanej ksià˝ki, którà warto poznaç.

„Pióro” 0/2006
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Octavo – internetowy rarytas
¶ Na wst´pie warto przypomnieç, jak nazywano formaty

papieru w czasach, gdy by∏ r´cznie czerpany sitami. Rozmiar
d∏u˝szego boku sita, wraz z masywnà ramà, odpowiada∏ mniej
wi´cej wygodnemu rozstawieniu ràk doros∏ego m´˝czyzny czer-
piàcego nim mas´ papierniczà. W czasach pierwszych drukarzy
w Europie stosowano – rzecz jasna – ró˝ne wymiary sit, ale ar-
kusz papieru z tych du˝ych nie przekracza∏ raczej osiemdziesi´-
ciu centymetrów. Bywa∏y jednak tak˝e wyjàtkowe rozmiary, np.
francuski grand aigle d∏ugoÊci niemal metra. Proporcje boków
arkuszy zwykle by∏y zbli˝one do stosunku 8:5, a wi´c bliskie
z∏otemu podzia∏owi.

Pe∏ny format niesk∏adanego arkusza z du˝ego sita nazywany
by∏ plano. Z∏o˝ony na pó∏ tworzy∏ format folio [2°]. Po dwukrot-
nym z∏o˝eniu powstawa∏ format quarto [4°] i wreszcie arkusz
z∏o˝ony trzykrotnie dawa∏ format octavo [8°]. Czwarte z∏o˝enie
arkusza tworzy∏o bardzo rzadko spotykany w historycznych dru-
karniach format sedecimo [16°].

Du˝e ksi´gi, których legi po jednokrotnym z∏o˝eniu arkusza
mia∏y dwie karty, nazywa si´ cz´sto folia∏ami [albo foliantami].
Takim folia∏em jest np. Biblia Gutenberga. Folia∏y by∏y niepo-
r´czne, ci´˝kie i niepraktyczne. W tych najwi´kszych formatach
drukowano najcz´Êciej monumentalne biblie albo ksi´gi litur-
giczne [msza∏y, gradua∏y], które zwykle spoczywa∏y dostojnie na
o∏tarzach czy pulpitach chórów koÊcielnych. Ksià˝ki formatu 
quarto by∏y równie˝ niezbyt por´czne, szczególnie gdy wyposa-
˝ono je w ci´˝kà opraw´ i mia∏y znacznà gruboÊç.

Dba∏oÊç o wygod´ czytelników szybko doprowadzi∏a do pro-
dukcji ksià˝ek w formacie octavo. Ju˝ w czasach inkunabu∏ów
zaczà∏ takie drukowaç Aldus Manutius, s∏ynny humanista i bi-
bliopola wenecki, a po nim ju˝ drukowano je w ca∏ej Europie.
Teraz mo˝na by∏o czytaç w podró˝y i w ogrodzie, nosiç lektur´
ze sobà – schowaç do kieszeni, w∏o˝yç do sakwy. Ksià˝ki octavo
przyczyni∏y si´ do popularyzacji czytelnictwa.Wydawano je w du-
˝ych nak∏adach, lecz dzisiaj sà wielkà rzadkoÊcià. Zaczytywano
je do szcz´tu, podobnie jak dzisiejsze ksià˝ki kieszonkowe.

O historycznej roli ksià˝ek ma∏ego formatu przypomnia∏em
sobie, gdy Adam Twardoch skierowa∏ mojà uwag´ na arcycieka-
wy adres w sieci – http://www.octavo.com/. Po otwarciu tej inter-
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netowej strony wsiàk∏em na
dwa wieczory, oglàdajàc skarby
dawnego drukarstwa. Witryna
„Octavo” s∏u˝y dziÊ podobnej
idei szerokiej popularyzacji
wiedzy i pi´kna, jakà niegdyÊ
pe∏ni∏y ksià˝eczki formatu
octavo. Korzystajàc z najnow-
szej technologii, wydobywa na
Êwiat∏o dzienne skarby zamk-
ni´te w sejfach lub gablotach
muzeów i bibliotek. Umo˝liwia
szerokiej publicznoÊci pozna-
nie klejnotów kultury, do któ-
rych majà dost´p wy∏àcznie 
ich kustosze albo wybrani
szcz´Êliwcy.

W witrynie „Octavo” mo˝na
strona po stronie obejrzeç ze-
skanowanà ca∏à ksi´g´ [druk
lub manuskrypt]. OczywiÊcie
mamy tu do czynienia z ekra-
nowymi plikami niskiej roz-
dzielczoÊci. JeÊli jednak komuÊ
nie wystarcza taka jakoÊç, mo-
˝e zamówiç sobie na CD pliki
PDF. Wykonane w pe∏nym ko-
lorze, nadajàce si´ do druku
i do wielkoekranowych prezen-
tacji, kompatybilne z Windows,
MacOS i Unix, a do ich otwar-
cia wystarczy tylko program
Adobe Reader 3.01.

Na p∏ytkach CD sà nie tylko dok∏adne podobizny wszystkich
kart ksià˝ek zreprodukowanych parzyÊcie: lewa – prawa. Znaj-
dujà si´ tam równie˝ komentarze historyków i znawców tematy-
ki dzie∏a. Sà t∏umaczenia tekstów, noty proweniencyjne i inne
dodatki nale˝àce do aparatury naukowej danego obiektu muze-
alnego.
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P∏yty si´ kupuje, oczywiÊcie. Jednak ich cena nie wydaje si´
wygórowana, zwa˝ywszy klas´ zabytkowych ksiàg, ich znaczenie
w historii cywilizacji i dodane opracowanie naukowe. Znajdzie-
my tam np. traktaty Albrechta Dürera De Symmetria oraz Under-
weysung der Messung, albo Sidereus nuncius Galileusza. W ko-
lekcji dzie∏ literackich jest najpi´kniejszy druk renesansu Hyp-
nerotomachia Poliphili Francesca Colonny. Druk ten opuÊci∏ pra-
sy weneckiej oficyny Aldusa Manutiusa w 1499 roku. T∏oczono 
go czcionkami s∏ynnego grawera punconów i gisera Francesca
Griffo.

Wielkie wra˝enie robi Atlas sive cosmographicae meditatio-
nes de fabrica mundi Gerarda Mercatora wydany w Duisburgu
w 1595 roku, zreprodukowany z egzemplarza Biblioteki Kongre-
su w Waszyngtonie. Jego pi´knie wykonane, r´cznie kolorowane
mapy miedziorytowe jeszcze dziÊ budzà zazdroÊç kartografów,
wydawców i drukarzy.

Bardzo ciekawa dla sk∏adaczy jest Optyka Isaaca Newtona
wydrukowana w Londynie w 1704 roku. To przyk∏ad sk∏adania
formu∏ matematycznych umieszczanych i osobno, i w tekÊcie,
i w poprzek kolumny.

Mo˝na si´ te˝ przyjrzeç tabelom w De revolutionibus orbium
coelestium Miko∏aja Kopernika, sk∏adanym nautycznymi cyframi
przez zecerów Petreiusa w Norymberdze w 1543 roku, i sposo-
bom w∏amywania ilustracji w tej ksià˝ce. Albo te˝ podziwiaç bo-
gactwo kolumn szpicowch w architektonicznym dziele Trattato
delle piante & immagini Bernardina Amico drukowanym we Flo-
rencji w 1620 roku.

Prezentowane w „Octavo” ksi´gi pochodzà z siedmiu biblio-
tek amerykaƒskich i angielskich. W tej chwili przedstawiono 
publicznoÊci czterdzieÊci pi´ç obiektów, starannie dobranych,
zreprodukowanych i opisanych. Stron´ internetowà za∏o˝ono
w 1998 roku, widaç wi´c, ˝e nie∏atwo stworzyç szybko wartoÊcio-
wà i przemyÊlanà bibliotek´ multimedialnà. Nie jest to jedyna
inicjatywa tego typu. Podobne podejmowane sà w ró˝nych kra-
jach i mo˝na mieç nadziej´ na rozwój tej formy udost´pniania
bia∏ych kruków.

Siedziba twórców strony „Octavo” mieÊci si´ w kalifornijskim
Oakland.

„Poligrafika” 4/2006
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Akademicki Kurs Typografii ¶ W maju za-
koƒczy∏ si´ trwajàcy od paêdziernika ubieg∏ego roku Akademic-
ki Kurs Typografii zorganizowany na Wydziale Nauk Humani-
stycznych Uniwersytetu Kardyna∏a Stefana Wyszyƒskiego
w Warszawie. Organizatorem i merytorycznym opiekunem kursu
by∏ Robert Chwa∏owski, znany czytelnikom „Poligrafiki” m.in. ja-
ko autor opublikowanej w Helionie Typografii typowej ksià˝ki.

Uczestnikami kursu by∏y osoby, które doÊwiadczy∏y ju˝ pra-
cy w studiach DTP, wydawnictwach albo atelier graficznych.
Udzia∏ osób zawodowo praktykujàcych dziedzin´ projektowania
poligraficzno-wydawniczego pozwoli∏ organizatorowi wprowa-
dziç bardzo konkretnà problematyk´ zaj´ç – bez koniecznoÊci
t∏umaczenia typograficznego abecad∏a i podstaw teoretycznych
desktop publishing. Taka koncepcja zda∏a chyba egzamin, s∏u-
chacze od pierwszych zaj´ç postawili bowiem wysokie wymaga-
nia wyk∏adowcom. Swego rodzaju równoÊç zawodowa pozwa-
la∏a uczestnikom formu∏owaç w∏asne uwagi w sposób bezpo-
Êredni i niewymagajàcy uczniowskiej kindersztuby. Wszelkie
aspekty kursu – programowe, techniczne, organizacyjne i...
towarzyskie – na bie˝àco komentowano na stronie internetowej
http://akt.edu.pl/. Strona by∏a jednoczeÊnie miejscem wymiany
informacji i materia∏ów merytorycznych dla osób z ró˝nych
miejscowoÊci. Zaj´cia odbywa∏y si´ co dwa tygodnie w piàtki,
soboty i niedziele. U∏atwia∏o to s∏uchaczom i wyk∏adowcom do-
tarcie na miejsce nawet z odleg∏ych miast, np. z Wroc∏awia czy
Frankfurtu nad Odrà.
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G∏ówny ci´˝ar prowadzenia zaj´ç wzi´li na siebie Robert
OleÊ i Adam Twardoch. Pozostali wyk∏adowcy mieli zaj´cia po
kilka razy – Robert Chwa∏owski, ¸ukasz Dziedzic, Artur Fran-
kowski, Marek Ryçko, Stefan Szczypka, Pawe∏ Tkaczyk, Andrzej
Tomaszewski, Micha∏ Warda oraz graficy z Grupy Two˝ywo,
a najcz´Êciej Filip Modrzejewski i Piotr Sier˝´ga.

Robert OleÊ prowadzi∏ zaj´cia z projektowania ksià˝ek,
omawiajàc szczegó∏owo kwestie zwiàzane z typografià tekstu
g∏ównego, tekstów wprowadzajàcych, informacyjnych, pomocni-
czych itp. Dawa∏ praktyczne porady dotyczàce szybkiego ∏ama-
nia z uwzgl´dnieniem tytulariów, ilustracji lub tabel. Mówi∏
o mikrotypografii, o ksià˝kach specjalnych [s∏ownikach i ency-
klopediach], o sk∏adaniu poezji, dramatów itp.

Adam Twardoch zajmowa∏ si´ g∏ównie sprawami zwiàzany-
mi z fontami – z ich programowaniem i projektowaniem. W wy-
k∏adach i çwiczeniach na temat fontów i krojów pism drukar-
skich uczestniczy∏ równie˝ Artur Frankowski. ObecnoÊç Adama
Twardocha – delegata ATypI – przynosi∏a powiew wielkiego
Êwiata i materia∏y dydaktyczne o pracy znanych zagranicznych
typografów.

Piotr Sier˝´ga przekazywa∏ usystematyzowanà wiedz´ na 
temat typografii reklamowej, nie unikajàc informacji na temat
podstaw projektowania graficznego.

Filip Modrzejewski zajmowa∏ si´ sprawami j´zykowymi 
i redakcyjnymi, a wi´c dba∏oÊcià o poprawnà polszczyzn´ i sens
przekazu tekstowego.

M∏odzi adepci typografii z ca∏à pewnoÊcià wynieÊli wiele 
ze spotkaƒ ze Stefanem Szczypkà – grafikiem oryginalnym,
o wyraênych i przemyÊlanych poglàdach, ostrych i szczerych 
a˝ do bólu sàdach. S∏uchacze kursu na pewno przypomnà sobie
w przysz∏oÊci zdania przez niego wypowiedziane – w stosownym
momencie w g∏owie zapalà si´ ostrzegawcze lampki podczas
przysz∏ej pracy. Taki w∏aÊnie jest sens spotkaƒ z zapraszanymi
na goÊcinne wyst´py grafikami praktykami. Zwykle nie majà oni
usystematyzowanych i rutynowych wyk∏adów przygotowanych
w sposób szkolny. Majà natomiast skarb doÊwiadczenia, przyk∏a-
dy konkretnych prac oraz wykszta∏conà umiej´tnoÊç zachowa-
nia si´ w zaskakujàcych relacjach pomi´dzy projektantem,
zleceniodawcà lub drukarzem. I to, ile uczestnicy zaj´ç si´ do-
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wiedzà, zale˝y od ich aktywno-
Êci – od zadawanych pytaƒ, od
ciàgni´cia za j´zyk prelegenta.
Nie wszyscy potrafià to wyko-
rzystaç.

Postawiona przez Roberta
Chwa∏owskiego do dyspozycji
kursantów i wyk∏adowców
strona internetowa sta∏a si´ na-
rz´dziem ciekawego ekspery-
mentu polegajàcego na daleko
posuni´tej samoorganizacji
podczas trwania kursu. Szybko
i sprawnie mo˝na by∏o reago-
waç na aktualne wydarzenia,
np. zorganizowaç wizyt´ na
wernisa˝u wystawy czeskiej 
typografii w Muzeum Plakatu
w Warszawie czy te˝ wyjechaç
na retrospekcj´ twórczoÊci Ro-
mana CieÊlewicza w Poznaniu.
Mo˝na by∏o przeprowadziç
konkurs wÊród uczestników,
∏atwo te˝ by∏o np. przedstawiaç
do oceny wykonane przez nich
typogramy. [Kilka z nich mo˝na
zobaczyç obok.] Pokazywano
tam ciekawe przyk∏ady typo-
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grafii, np. miejskiej, pi´tnowano organizacyjne b∏´dy, zawiàzy-
wano przyjaênie i sztam´, podpowiadano to i owo, kazano t∏u-
maczyç si´ wyk∏adowcom – wszystko w atmosferze wzajemnej
˝yczliwoÊci. Pomys∏ ze stronà internetowà doskonale wypali∏.

Fakt, ˝e wszyscy brali udzia∏ w pewnej organizacyjnej im-
prowizacji, ˝e trudno by∏o wyrwaç niektórych wyk∏adowców
z ich codziennej profesjonalnej bie˝àczki, ˝e by∏y k∏opoty z ter-
minowym dostarczaniem materia∏ów. Ale to wszystko frycowe
p∏acone przy pierwszej edycji tego doÊç trudnego przedsi´wzi´-
cia. Za rok z pewnoÊcià b´dzie sprawniej.

Efekty kursu sà rzadko spotykane. Otó˝ ju˝ teraz uczniowie
i nauczyciele umawiajà si´ na przed∏u˝enie wspólnej typogra-
ficznej przygody. Pewnie powstanie niebawem mniej lub bar-
dziej formalne stowarzyszenie – swego rodzaju bractwo – kulty-
wujàce nawiàzane podczas kursu kontakty zawodowe i towarzy-
skie. „Poligrafika” ˝yczy powodzenia.

„Poligrafika” 6/2006
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Filtry w... OZGrafie ¶ Warszawskie Filtry,
a konkretnie Miejskie Przedsi´biorstwo Wodociàgów i Kanaliza-
cji, obchodzà 120-lecie istnienia. Dzieje zak∏adu si´gajà prezy-
dentury wielce zas∏u˝onego dla Warszawy carskiego genera∏a
artylerii Sokrata Starynkiewicza i czasów dzia∏ania doskona∏ego
zespo∏u projektantów i budowniczych utworzonego i kierowane-
go przez angielskiego in˝yniera Williama Lindleya.

Z tej okazji ukaza∏a si´ ponaddwustustronicowa publikacja
Dla dobra publicznego. 120 lat Wodociàgów Warszawskich – 
album o skomplikowanej strukturze, zredagowany przez Piotra
Stankiewicza, zrealizowany wed∏ug jego w∏asnej koncepcji edy-
torskiej. Dzie∏o zawiera – oprócz materia∏ów tekstowych – g∏ów-
nie ilustracje archiwalne [cz´sto unikatowe] pochodzàce ze
zbiorów firmy oraz warszawskich muzeów i bibliotek, a w cz´Êci
wspó∏czesnej – w zdecydowanej wi´kszoÊci – fotografie Krzysz-
tofa Kobusa. Wysokà jakoÊç plików postscriptowych przygoto-
wanych do naÊwietlania wydawca zawdzi´cza Katarzynie 
Ciemny ze „Studia 63”.

Projekt kana∏u kolektora pomi´dzy ulicami
Królewskà i Karowà, podpisany przez Williama
Heerleina Lindleya 15 czerwca 1885 roku



T́  efektownà i bardzo trudnà do wykonania publikacj´ wy-
drukowano i oprawiono w Olsztyƒskich Zak∏adach Graficznych
„OZGraf” – w niebywale krótkim czasie i z zachowaniem wzoro-
wej jakoÊci. Sta∏o si´ to dzi´ki ˝yczliwoÊci prezesa Ryszarda
Maçkowiaka oraz wyjàtkowemu zaanga˝owaniu olsztyƒskich
drukarzy i introligatorów.

Do drukowania publikacji u˝yto ró˝nych papierów. W cz´Êci
historycznej, gdzie liniatura rastra wynosi∏a 175 lpi, znalaz∏ za-
stosowanie Lessebo Design Ivory 120 g. Pomi´dzy cz´Êcià histo-
rycznà a wspó∏czesnà wstawiono arkusz poÊwi´cony archiwal-
nym materia∏om zdj´ciowym z czasów Powstania Warszawskie-
go, który uj´to w wewn´trznà ok∏adk´ z papieru Owl Grey
z katalogu Kaskad. Sam rozdzia∏ o kana∏ach w Powstaniu War-
szawskim wydrukowano w technice duotonalnej z pantonów
Black 2C oraz 409C Gray. Cz´Êç wspó∏czesnà – równie˝ rastrem
175 lpi – na bezchlorowym papierze Media Print Matt 150 g.

Cz´Êç historycznà otwiera alon˝ z panoramà Warszawy 
drukowany na papierze Century Free Life Vellum White 100 g.
W dwóch miejscach – pomi´dzy arkuszami – znalaz∏y si´ wklejki
quasi-pergaminowe z XIX-wiecznymi rysunkami projektowymi
na kalkach Golden Extra White 110 g.

Ksià˝k´ wydrukowali na maszynie Speedmaster CD102 
nadzwyczaj szybko i strannie maszyniÊci: Leszek Ho∏ubowski,
S∏awomir Kie∏ek oraz Marek Wiktorzak pod nadzorem mistrzów
wydzia∏u offsetowego – Miros∏awa Szustka i Miros∏awa Koz∏ow-
skiego.

Album oprawiono w czerwonoceglane naturalne p∏ótno Bril-
lanta firmy Van Heek Schoco. Wyklejki wydrukowano na Fabria
Brizatto 120 g z Cartiere Fabriano. Na przedniej ok∏adzinie znaj-
duje si´ wklejka z ilustracjà i tytu∏em dzie∏a precyzyjnie wklejo-
na w specjalnie wg∏´biony prostokàt. Napis na grzbiecie wyt∏o-
czony jest z∏otà folià.

Gdy uzmys∏owimy sobie, ˝e do tego rzadko spotykanego ty-
pu oprawy dosz∏y wspomniane wczeÊniej komplikacje – dwie
wklejki pergaminowe, dwa alon˝e [jeden z nich nietypowego
formatu] i wewn´trzna ok∏adka jednego z rozdzia∏ów – to mamy
pe∏ny obraz introligatorskiego zadania.

I tu dodatkowe utrudnienie... czas – z technologicznego
punktu widzenia – niewystarczajàcy. UroczystoÊci jubileuszo-
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wych prze∏o˝yç si´ nie da. Ze Êwiata przyjechali potomkowie
budowniczego Williama Lindleya. W warszawskim Zamku Kró-
lewskim wyfroterowano pod∏ogi. Kayah wyszykowana do kon-
certu nad Wis∏à. I co... ma nie byç albumu?

Zespó∏ kierownika dzia∏u introligatorni Leonarda Polichta
brawurowo wykona∏ skomplikowanà operacj´, pomimo dodat-
kowych niespodziewanych trudnoÊci technicznych w krytycz-
nym momencie.

Nad ca∏oÊcià prac przy
oprawie czuwali mistrzowie 
– Barbara ˚em∏o i Kazimierz
Kordowski, a introligatork´
wykonali: Anna Fràgnowska,
Gra˝yna Turowska, Dariusz
Stawicki, Krzysztof Siesicki,
Jaros∏aw Kobyliƒski, Stani-
s∏aw Demonat i inni. Proces
drukarski i introligatorski
ksi´gi Dla dobra publicznego
w Olsztyƒskich Zak∏adach
Graficznych przebiega∏ pod
czujnym okiem dyrektora ds.
produkcji – in˝yniera Miros∏a-
wa Jachemka.

To oczywiÊcie nie wszyst-
kie osoby uczestniczàce w ca-
∏ym przedsi´wzi´ciu drukar-
skim. Oprócz redaktorów, au-
torów tekstów i fotografii war-
to wymnieniç konsultantów:
dr. in˝. Stefana Jakucewicza
z Politechniki Warszawskiej
oraz Krzysztofa W∏azowskie-
go z firmy Map Polska, Woj-
ciecha Pietrasa z krakowskiej
Gammy czy te˝ Marka Komornickiego z firmy Telecomp. W dru-
kowaniu precyzyjnych projektów i makiet w pierwszej fazie
przygotowaƒ mieli tak˝e swój udzia∏ pracownicy warszawskiej
drukarni „W Oficynie”.

Szkice projektu publicznych
klozetów systemu Shanks
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Niewiele osób b´dzie mia∏o okazj´ poznaç t´ starannà prac´
olsztyƒskich poligrafów – album ma nak∏ad nieco ponad tysiàc
egzemplarzy i nie pojawi si´ w sprzeda˝y [chyba ˝e póêniej,
we wtórnym obiegu, ju˝ jako obiekt antykwaryczny]. Nawet spo-
ra cz´Êç pracowników Warszawskich Wodociàgów nie b´dzie 
go mia∏a w r´kach. Jednak to drukarskie przedsi´wzi´cie z pew-
noÊcià warte jest przedstawienia w „Poligrafice”. Przypomina
bowiem, jak liczne grono wspó∏pracujàcych osób musi si´ natru-
dziç, aby powsta∏a tego rodzaju pi´kna publikacja. Gdy ka˝da
z osób wykona swà prac´ umiej´tnie i starannie, to ca∏oÊç 
b´dzie cieszy∏a i rozum, i oko.

„Poligrafika” 7/2006

Fragment 
lindleyowskiego 
projektu kana∏u 
burzowego
na ok∏adce ksià˝ki
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Pi´kny jubileusz pracy naukowej
26 czerwca br. w Pa∏acu Rzeczpospolitej pracowni-
cy Biblioteki Narodowej, uczeni nauk humani-
stycznych oraz przyjaciele uczcili 50-lecie pracy
naukowej prof. dr hab. Pauliny Buchwald-Pelcowej.
Lata pracy badaczki dziejów renesansu i baroku

up∏yn´∏y wÊród starodruków
i r´kopisów – poczàtkowo 
w Bibliotece Kórnickiej PAN,
a póêniej w Zak∏adzie Starych
Druków Biblioteki Narodowej
w Warszawie.

UroczystoÊç poprowadzi∏
dyrektor Biblioteki, Micha∏ Ja-
gie∏∏o, a szczególnie serdeczne
i erudycyjne laudacje wyg∏osili
profesorowie Krzysztof Migoƒ
z Uniwersytetu Wroc∏awskiego

i Janusz Tazbir z Polskiej Akademii Nauk.
SpoÊród licznych publikacji uczonej najbar-

dziej znana jest monografia i teka zasobu typogra-
ficznego Aleksandra Augezdeckiego, XVI-wieczne-
go drukarza w Królewcu i Szamotu∏ach, wydana
w serii Polonia typographica saeculi sedecimi oraz
ksià˝ki: Cenzura w dawnej Polsce. Mi´dzy prasà
drukarskà a stosem [1997], Historia literatury i hi-
storia ksià˝ki. Studia... od Êredniowiecza po wiek
XVIII [2005].

Paulina Buchwald-Pelcowa szczególne zas∏ugi
po∏o˝y∏a, badajàc twórczoÊç i wydania dzie∏ Jana
Kochanowskiego i literatur´ czasów saskich.
Oprócz pracy w Dziale Zbiorów Specjalnych Bi-
blioteki Narodowej jubilatka prowadzi dzia∏alnoÊç
dydaktycznà w Instytucie Informacji Naukowej
i Studiów Bibliologicznych na Uniwersytecie 
Warszawskim.

Nowo wydany „Rocznik Biblioteki Narodowej”
[tom 37–38, 2006], na który sk∏adajà si´ artyku∏y
i rozprawy o dawnej ksià˝ce, dedykowano Paulinie
Buchwald-Pelcowej w dowód uznania dla jej na-
ukowego dorobku.
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Bogdan ˚ochowski odszed∏ ¶ W czerwcu
zmar∏ Bogdan ˚ochowski, warszawski grafik, typograf, twórca
pism drukarskich. Najwi´kszà renom´ zdoby∏ jako projektant
czasopism i gazet, ale nieobce mu by∏y i inne gatunki grafiki
u˝ytkowej, np. plakat czy grafika filmowa. Najcz´Êciej pracowa∏
wspólnie z ˝onà El˝bietà Strza∏eckà-˚ochowskà. Stanowili 
razem niezwyk∏y tandem. Zwykle nieroz∏àczni, emanowali ja-
kimÊ bli˝ej nieokreÊlonym fluidem twórczego potencja∏u, pogo-
dà ducha i... mi∏oÊcià. Otacza∏ ich delikatny ob∏oczek tajemnicy
i poezji.

Przed laty przej´li po Romanie CieÊlewiczu miesi´cznik 
„Ty i Ja”, którego redaktorem graficznym w latach 1959–63 by∏
ten wielki artysta. Miesi´cznik, pe∏en zaskakujàcych pomys∏ów
plastycznych, nowoczeÊnie sk∏adany i ∏amany, by∏ absolutnym
ewenementem w czasach zgrzebnej gomu∏kowszczyzny. Projek-
tujàc kolejne zeszyty „Ty i Ja”, ˚ochowscy nie uronili nic ze Êwie-
˝oÊci makiety CieÊlewicza i dodawali swoje niekonwencjonalne,
awangardowe pomys∏y.

„Literatura”, „Przekrój”, „Viva” i kilkanaÊcie innych czaso-
pism nosi∏o albo nosi artystycznà piecz´ç paƒstwa ˚ochowskich.
Ale nie tylko czasopisma – równie˝ ksià˝ki, i to nagradzane
w konkursach PTWK na Najpi´kniejsze Ksià˝ki Roku w latach

1993 i 1996, a projektowa-
ne dla wydawnictw Rosi-
kon oraz WAiF.

Bogdan ˚ochowski
projektowa∏ te˝ akcyden-
sowe pisma drukarskie.
SpoÊród jego pism naj-
wi´kszà popularnoÊç zdo-
by∏a rodzina kroju Glow-
-Worm. Krój ten, po wy-
graniu presti˝owego kon-
kursu w Pary˝u w 1975
roku, wprowadzono do
zasobów literniczych zna-
nej firmy Mecanorma
produkujàcej transferycz-
ne noÊniki pism [typu Le-
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traset]. Dzisiaj Glow-Worm mo˝na odnaleêç w niektórych kolek-
cjach fontów komputerowych, np. Agfa Monotype czy te˝ Font-
Shop. Obok pokazujemy trzy z kilkunastu pism projektowanych
przez Bogdana ˚ochowskiego.

Grafik mia∏ siedemdziesiàt lat.

„Poligrafika” 8/2006
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Typograf w Londynie ¶ Z pewnoÊcià niejeden
czytelnik „Poligrafiki” – podobnie jak ja – doÊwiadcza roz∏àki
z dzieçmi, które gnane ch´cià poznania Êwiata i pop´dzane pol-
skà beznadziejà w szukaniu satysfakcjonujàcej pracy organizujà
sobie ˝ycie za granicà. Moja córka Ewa – od kilku lat w goÊcin-
nej Brytanii – ukoƒczy∏a Brunel University z tytu∏em Master of
Art. Czy mo˝e byç lepszy pretekst do wizyty w Londynie?

Lipcowy Londyn wita∏ lejàcym si´ z nieba ˝arem, wielodnio-
wà spiekotà, niezwyk∏à dla deszczowej Anglii. Upa∏ dawa∏ si´ we
znaki szczególnie dotkliwie w kolejce metra, która jest dla kon-
tynentalnego turysty podstawà komunikacji w tym rozleg∏ym
mieÊcie. Natomiast na stacjach by∏o ju˝ nieco lepiej – przynaj-
mniej do tego stopnia, ˝e mo˝na by∏o zaczàç typograficzne zwie-
dzanie Londynu.

Wszystkie napisy dotyczàce metra: nazwy stacji, system in-
formacji, wszelkie drukowane akcydensy, schematy linii kolejki
itp. sà wykonane i sk∏adane jednym krojem pisma. Jest to bardzo
czytelny grotesk zaprojektowany przez Edwarda Johnstona
[1872–1944]. Johnston, urodzony w Szkocji, studiowa∏ poczàtko-
wo medycyn´ w Edynburgu, ale szybko przyjecha∏ do Londynu
uprawiaç sztuk´. Uczy∏ si´ m.in. w Royal College of Art. Studio-
wa∏ kaligrafi´ i liternictwo w kr´gu artystów zwiàzanych ideami
Arts and Crafts Williama Morrisa oraz uczy∏ si´, pracowa∏
i przyjaêni∏ z Erikiem Gillem, znanym rzeêbiarzem, twórcà pi´k-
nych kamiennych inskrypcji i artystà ksià˝ki.

Krój pisma Johnston’s Railway Type, zwany inaczej Under-
ground, powsta∏ w latach 1913–18 na zlecenie Franka Picka
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z firmy London Transport. Jednak Johnston uzupe∏nia∏ i aktuali-
zowa∏ rodzin´ swojego pisma a˝ do lat czterdziestych. Powsta-
wa∏o ono w Êcis∏ej wspó∏pracy z Erikiem Gillem. Stàd wiele ele-
mentów graficznych oraz ducha pisma znajdziemy w literach
projektowanego dla Monotype w latach 1928–30 kroju czcionki
Gill Sans.

Pismo Johnston’s Underground towarzyszy historii londyƒ-
skiego metra do dzisiejszych czasów. Przesz∏o wszystkie zmiany
technologiczne w poligrafii: od o∏owianych i drewnianych czcio-
nek, poprzez matryce lino- i monotypowe, fotomatryce naÊwiet-
larek fotosk∏adu, a˝ do komputerowych fontów.

Gdy z ˝onà zwiedzaliÊmy Londyn, nie mogliÊmy oczywiÊcie
ominàç s∏ynnej galerii Tate Britain w sàsiedztwie szko∏y, z którà
zwiàzani byli Johnston i Gill. Oglàdajàc ró˝ne dzie∏a sztuki,
m.in. obrazy prerafaelitów i innych przyjació∏ Williama Morrisa,
ujrzeliÊmy pi´knà p∏askorzeêb´ d∏uta Erica Gilla. Przedstawia∏a
krucyfiks z Chrystusem bez przepaski na biodrach, okolony
pi´knie kutà inskrypcjà, której litery przypomina∏y krój drukar-
skiego pisma Perpetua, zaprojektowanego póêniej przez Gilla
dla Monotype. Kasia próbowa∏a wbrew muzealnym obyczajom
sfotografowaç dla naszego miesi´cznika t´ rzeêb´, ale zdj´cie 
si´ nie uda∏o.

Uda∏o si´ natomiast Kasi
zdj´cie w Muzeum Wiktorii i Al-
berta, gdzie poÊród dzie∏ sztuki
z ca∏ego Êwiata [tak˝e pomników
drukarstwa z ró˝nych okresów
historii] znalaz∏ si´ Underground,
krój pisma Edwarda Johnstona.
W tej samej gablocie le˝a∏a ksi´-
ga z liternictwem i drzeworytami
drugiego z kolegów – Erica Gilla,
arcydzie∏o sztuki typograficznej,
drukowane na papierze czerpa-
nym z zachowanymi czerpami
i pi´knie oprawione. Uwaga!
W Muzeum Wiktorii i Alberta
poligraf nie mo˝e ominàç galerii
Prints & Drawings.
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Przewidujàc typograficznà uczt´, za-
pragnà∏em odwiedziç londyƒskie Type
Museum za∏o˝one w 1992 roku przy
Hackford Road. Mo˝na w nim obejrzeç
eksponaty z tradycyjnego odlewnictwa
czcionek pochodzàce z renomowanej
niegdyÊ giserni Stephenson Blake & Co.,
czcionki drewniane z warsztatu Roberta
DeLittle’a z Yorku oraz technik´ sporzà-
dzania matryc do sk∏adu goràcego
z eksponatami ze s∏ynnego domu typo-
graficznego – Monotype Corporation.
Niestety, nie uda∏o si´! Muzeum jest
otwierane tylko raz w miesiàcu,
w pierwszà Êrod´. Nagabywany telefo-
nicznie przez Ew´ pan o smutnym 
g∏osie skar˝y∏ si´, ˝e przyjdzie pewnie 
zamknàç muzeum. Przyjezdni wolà

oglàdaç Big Bena i sterczeç pod Buckingham Palace, ni˝ odwie-
dzaç tego rodzaju gabinety osobliwoÊci.

PostanowiliÊmy zatem w dzielnicy St. Pancras odszukaç 
British Library w nadziei, ˝e uda si´ zobaczyç coÊ ciekawego,
jak to zwykle bywa w narodowych bibliotekach. I by∏ to strza∏
w dziesiàtk´! Oficjalnie otwarty przez królowà w 1996 roku no-
woczesny gmach biblioteki kryje funkcjonalnie zaprojektowane
wn´trza, m.in. jedenaÊcie specjalistycznych czytelni publicznych.
W centralnej cz´Êci budynku, na kilku pi´trach, przez szklane
Êciany mo˝na podziwiaç podarowany Brytyjczykom w 1823 roku
pa∏acowy ksi´gozbiór króla Jerzego III i jego nast´pcy Jerzego IV.
Konstrukcja architektoniczna oraz forma prezentacji robià wiel-
kie wra˝enie. W salach wystawowych na parterze mieliÊmy oka-
zj´ obejrzeç ciekawà ekspozycj´ typografii prasowej pokazujàcà
pierwsze strony gazet z ich winietami i rozmaitymi rozwiàzania-
mi graficznymi, a chodzàc korytarzami, natkn´liÊmy si´ na sta-
rannie zrekonstruowanà drewnianà drukarskà pras´ Êrubowà
z XVI wieku. Dodajmy do tego imponujàcy widok pot´˝nej 
architektury wiktoriaƒskiej dworca kolejowego St. Pancras znaj-
dujàcego si´ w pobli˝u, a obraz krótkiej wyprawy do British 
Library b´dzie pe∏ny.
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Nast´pne pó∏ dnia sp´dziliÊmy w British Museum. Tak praw-
d´ mówiàc, gdyby chcieç uwa˝nie pooglàdaç wystawione zbiory,
nale˝a∏oby muzeum odwiedzaç codziennie przez tydzieƒ. Skupi-
∏em si´ wi´c na wy∏awianiu spoÊród eksponatów zabytków pi-
sma – od piktogramów a˝ po formy alfabetyczne. Obiektów jest
wiele i uk∏adajà si´ w logiczny ciàg historii Êwiatowej cywiliza-
cji. W du˝ej ksi´garni British Museum wÊród przecenionych
ksià˝ek Kasia wypatrzy∏a nie lada gratk´ – album wydawnictwa
Taschen, znanego z pi´knych ksià˝ek o sztuce. By∏ to wydany
w zesz∏ym roku tom Masterpieces of Illumination Ingo Walthera
i Norberta Wolfa, prezentujàcy iluminowane Êredniowieczne,
renesansowe i barokowe manuskrypty od roku 400 po 1600.
Z satysfakcjà dêwiga∏em po Londynie ci´˝kà ksi´g´ przez drugà
po∏ow´ dnia.

JeÊli ju˝ mowa o ksi´garniach, to dobrym doÊwiadczeniem
jest wizyta w pe∏nym publikacji o sztuce sklepie Muzeum Wik-
torii i Alberta. Chcia∏oby si´ mieç stamtàd wiele ksià˝ek i cz∏o-
wiek boleÊnie odczuwa szczup∏oÊç w∏asnego portfela. Ale wypa-
trzy∏em coÊ dla siebie – An A-Z of Type Designers, ksià˝k´ Neila
Macmillana przedstawiajàcà ponad dwustu projektantów pism
drukarskich ze Êwiata
z przyk∏adami ich prac.
Ksià˝k´ z najwy˝szej
i niedost´pnej dla klienta
pó∏ki poda∏a mi Polka
pracujàca w tej ksi´garni.
Nawiasem mówiàc, Pola-
ków spotyka si´ w Londy-
nie na ka˝dym kroku.
Szczególnie ci, który pra-
cujà w handlu i us∏ugach
sà m∏odzi, ch´tni do po-
mocy i sympatyczni.

I to tyle z upalnej angielskiej stolicy.

„Poligrafika”* 8/2006

*We wrzeÊniu 2006 skoƒczy∏a si´ moja przygoda z „Poligrafikà”.
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