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Litery sa — czyli o roli projektanta krojéw pisma
w projektowaniu ksiazki

Dobér kroju pisma jest jednym z kluczowych etapédw w procesie
projektowania ksiazki. Rysunek liter zasadniczo wptywa na poziom
czytelnosci oraz estetyke sktadu. Projektant kroju to osoba pozosta-
jaca czesto w cieniu (projekt i sklad ksigzki jest dzielem typografa,
aw $wiadomosci wielu czytelnikéw i uzytkownikéw krojow litery
zdaja sie czyms$ w rodzaju samorodnych bytéw, niewymagajacych
projektowania; ogdlny ksztalt znakéw jest tez co do zasady okreslony
przez historie rozwoju danego systemu pisma, co moze wywolywa¢
wrazenie, ze brak juz przestrzeni do indywidualnej kreacji w tym za-
kresie). Jednak fakt, ze forma graficzna pisma (réwniez tego, ktérym
zlozonyjest ten tekst) jest wynikiem decyzji podjetych wlasnie przez
projektanta kroju, czyni go osoba majaca wplyw co najmniej réwny
z projektantem ksigzki na przebieg procesu czytania — jego szybkos¢
i efektywno$¢, a takze na charakter graficzny i estetyke publikacji.
W niniejszym tekscie przyjrzymy sie roliispecyfice pracy pro-
jektanta krojéw pisma. Przeanalizujemy czynniki, ktdre powinien
on wzig¢ pod uwage w procesie projektowym — poczawszy od prze-
znaczenia kroju i technologii reprodukeji, przez kwestie majace
wplyw na czytelnos¢, po walory estetyczne skladu. Skonfrontu-
jemy tez historyczny rozwdj zawodu z jego dzisiejszym ksztaltem.
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Kanadyjski typograf, poeta i ttumacz Robert Bringhurst defi-
niuje krdj pisma jako ,zestaw znakéw pisma drukarskiego o okres-
lonych, spéjnych cechach graficznych” [Bringhurst 2013: 360]. Roz-
ciagajac te definicje na media inne niz druk, mozemy powiedzie¢,
ze krdj pisma jest projektowany z myslg o technicznym powie-
laniu tekstu. Wspomniana spdjnos¢ cech graficznych wyraza sie
m.in. w proporcjach, grubosci i rysunku znakéw oraz obecnosci
i ksztalcie szeryféw'. Kazda litera w kroju powinna by¢ zaprojek-
towana tak, by wygladata dobrze w sasiedztwie innego dowolnego
znaku, niezaleznie od zapisanego stowa. Ten zamyst odzwierciedla
znana fraza: ,kro6j pisma to pigckna grupa liter, a nie grupa picknych
liter [przel. - R.J.]"%. Z tego wzgledu projektowanie krojéw pi-
sma zasadniczo rézni si¢ od dziedzin, z ktorych sie wywodzi, czyli
od kaligrafii (nazywanej sztuka picknego pisania) i od liternictwa
(tj. rysowania liter). W przypadku liternictwa i kaligrafii kolejno$¢
liter w slowie jest z géry ustalona i niezmienna, a wizerunek sto-
wa jest opracowywany indywidualnie. Daje to mozliwoé¢ dosto-
sowania ksztalttu kazdej litery do jej sasiedztwa, tak by kompozy-
cja slowa oraz calego tekstu byla jak najlepsza. W krojach pisma
zazwyczaj s3 uwzgledniane szczegdlne zestawienia liter, jednak
ergonomia w obszarze produkgji i uzytkowania krojéw wymaga
zasadniczo ograniczenia liczby znakéw?. Raz opracowany rysunek
danej litery zostaje zwielokrotniony i powtorzony, ilekro¢ ta litera

1 Szeryfy to dodatkowe, zwykle cienkie linie wiericzace pionowe kreski gléwne
liter (jak np. wliterach ,H, h”). Szeryfy moga tez akcentowa¢ zakoniczenia kre-
sek poziomych i lukéw (jak w ,.E, C”) lub by¢ pozostaloécia po laczeniu liter
(tzw. szeryfy przechodnie). Wyréznia sig wiele rodzajow szeryféw w zalezno-
éci od ich ksztattu (np. laczone lagodnie, klinowe, wiosowe, belkowe).

2, Type is a beautiful group of letters, not a group of beautiful letters”. Zdanie
to jest czesto przypisywane Matthew Carterowi, prawdopodobnie btednie.
Pierwsze udokumentowane uzycie tego sformulowania pojawia si¢ w trans-
krypcjach wystuchan przedstawicieli firmy Merganthaler Linotype przed
Kongresem USA w 1975 roku w sprawie regulacji prawa autorskiego [zob.
Coles 2024].

3 Przykladem mogg by¢ ligatury, czyli znaki bedace polaczeniem dwoéch lub
wiecej liter, projektowane w celu poprawy wygladu slowa. Czesto wystepu-
jace ligatury to np. ,fi” i ,f”, pozwalajace unikna¢ kolizji zwieniczenia gornego
litery ,f” z nastepujaca po niej litera.
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pojawi sie w tekécie*. Tego rodzaju optymalizacja wynikala pier-
wotnie z charakteru druku typograficznego®, warto jednak zazna-
czy¢, ze sprzyja ona tez uzyskaniu mozliwie wyréwnanej szaro$ci
typograficznej, czyli jednorodnego obrazu tekstu.

Typografia to graficzne ksztaltowanie tekstu przy uzyciu kro-
jow pisma na potrzeby technicznej reprodukcji tekstu®. Definio-
wana szerzej obejmuje tez dobor formatu publikacji, okre$lenie
szeroko$ci margineséw, zaplanowanie ukladu tekstu i elementow
graficznych na plaszczyZnie oraz dopasowanie kroju i rozmiaru pi-
sma. Typografia stanowi tez graficzne odzwierciedlenie struktury
tekstu, przejawiajace sie poprzez opracowanie detali, takich jak
dlugo$¢ wiersza (linii tekstu), $wiatel migdzyliterowych, miedzy-
wyrazowych i miedzywierszowych, wyrdznien w tekscie, odsyla-
czy, przypisow itp. Nie jest to wiec dyscyplina tozsama z projekto-
waniem krojéw pisma, cho¢ écisle z nim powigzana’. Kréj pisma,
wraz z projektem typograficznym, odpowiada w znacznym stopniu
za poziom klarownos$ci komunikatu tekstowego.

Projektant, procz kwestii dotyczacych przeznaczenia kroju
(jakiego typu tekst bedzie skladany i na jakich nos$nikach®), musi

Niektore kroje posiadajg warianty alternatywne znakdéw — powtarzajqca sie litera
za kazdym razem wyglada nieco inaczej; ma to zastosowanie gtéwnie w krojach
ozdobnych.

Druk typograficzny to rodzaj druku wypuklego, w ktérym tekst skladany jest
przy uzyciu ruchomych czcionek. Czcionka to olowiany lub drewniany stupek,
na ktérego czele (jednym z krétszych bokéw) znajduje sie tréjwymiarowy wize-
runek znaku pisma.

Historycznie termin ten oznaczat reczny sklad tekstu i druk przy pomocy olo-
wianych czcionek; wspolczesnie stosowany jest w szerszym kontekscie, takze
w odniesieniu do projektowania tekstu na potrzeby mediéw cyfrowych. Wiecej
na ten temat pisza m.in.: Jost Hochuli [2009], Robert Bringhurst [2013], Hans
Peter Willberg i Friedrich Forssman [2011], Michael Mitchell i Susan Wight-
man [2012].

Tak historycznie, jak i wspolczesnie wigkszo$¢ typograféw nie projektuje krojow
pisma, a cze$¢ wyspecjalizowanych projektantéw krojow nie zajmuje si¢ typo-
grafig. Znajomo$¢ obu dziedzin jest jednak pomocna zaréwno w przypadku
doboru krojéw i tworzeniu ukladéw typograficznych, jak i w diagnozowaniu
potrzeb i dostosowaniu projektowanych krojéw do ich docelowego uzycia.
Ograniczenia charakterystyczne dla réznych technologii reprodukeji tekstu
prowadza do znieksztalcenia liter — np. znaczna szorstko$¢ papieru i wysoki
poziom nafarbienia w druku skutkuja duzym przyrostem punktu rastrowego,
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tez uwzgledni¢ szereg parametréw istotnych dla czytelnosci tekstu.
Przez czytelnos$¢ w literaturze przedmiotu rozumie si¢ zazwyczaj
rozpoznawalnos$¢ znakéw pisma (poszczegélnych liter i catych
wyrazéw) [ Tracy 1986; Unger 2011; Beier 2012; Bessemans 2016].
Ma na nig wplyw zaréwno uklad typograficzny, jak i kr6j. Nie spo-
sOb jej rozwazac ani badaé bez odniesienia do tzw. fatwo$ci lektury,
rozumianej jako poziom wygody, z jaka czytelnik przyswaja tekst’.
Eatwos¢ lektury jest determinowana przez szereg czynnikéw, ta-
kich jak forma publikacji (drukowana lub cyfrowa), projekt typo-
graficzny, ale tez poziom orientacji czytelnika w temacie i jego kom-
petencji jezykowych, ewentualne zaburzenia percepcji wzrokowej
i kognitywnej oraz warunki lektury (w tym np. o$wietlenie, sytu-
acja, w ktérej tekst jest czytany, itp.). Oba elementy — czytelno$é
itatwos¢ lektury — s3 wobec siebie komplementarne i nie sposéb
ich bada¢ ani rozwaza¢ oddzielnie'®. Szczegdlnie wiec uzyteczna,
bo laczaca oba te czynniki — postrzeganie i rozumienie — wydaje sie
definicja zaproponowana przez Brora Zachrissona, okreslajacego
czytelnos¢ jako ,,szybko$¢ i doktadnos¢ wzrokowego odbierania
i rozumienia ciaglego sensownego tekstu” [Zachrisson 1970: 35].
Zgodnie z aktualnymi teoriami naukowymi czytamy, rozpo-
znajac litery i wyrazy na podstawie kontekstu zdania, a wszystkie
te trzy operacje odbywaja si¢ jednoczesnie. To wlasnie rozpozna-
walnoé¢ znakéw zdaje sie mie¢ jednak najwigksze znaczenie'’.

a w konsekwencji zwickszeniem grubosci pisma i obnizeniem kontrastu (zréz-
nicowania grubosci kresek budujacych litere). Mala gesto$¢ pikseli na wyswie-
tlaczu powoduje z kolei schodkowanie, szczegélnie dobrze widoczne na tukach
i kreskach ukosénych, albo rozmycie krawedzi liter — przy zastosowaniu antyalia-
singu (optycznego wygladzania ksztaltu na ekranie).

W jezyku angielskim stosowane s3 terminy legibility (czytelnos¢) i readability
(fatwos¢ lektury). Rozréznienie to opisal m.in. Walter Tracy [1986: 30-32],a po2-
niej Gerard Unger [2011: 172].

Zaréwno definicja czytelnosci, jak i metody jej badania s3 przedmiotem nie-
ustannych sporéw w §rodowisku projektantéw i naukowcéw. Proces czytania,
jako niezwykle zlozony, angazujacy recepcje, przetwarzanie i rozumienie tekstu,
nadal pozostaje tez w znacznym stopniu niezbadany [zob. np. Beier 2012; Besse-
mans 2016; Bierkowski 2020].

Wedtug badan rozpoznawalno$¢ znakéw odpowiada za czytelnosé tekstu
w ok. 62%, rozumienie kontekstu zdania w 22%, a rozpoznawanie ksztaltu
stowa w 16% [zob. Pelli, Tillman 2007].
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Dobry projekt typograficzny moze przy tym oferowac relatywnie
wysoka (co nie musi oznaczaé: zadowalajaca) czytelnos¢ tekstu
ztozonego krojem o niezbyt wysokich parametrach rozpoznawal-
nosci znakéw; choé nawet najbardziej czytelny krdj nie zapewni
tatwosci lektury bez optymalnego sktadu.

Kréj pisma jako noénik treéci pelni tez funkcje emotywna.
Czyni to w podobny sposéb jak intonacja, tembr glosu, mimika,
glo$noé¢ i szybko$¢, a wiec czynniki podkreslajace ton wypowiedzi.
Kr6j moze wspdtbrzmieé z trescia, odpowiadaé czasom, w ktérych
napisano tekst lub ktérym go po$wiecono. Geometryczne pismo
bezszeryfowe z pierwszej polowy xx wieku, jakim jest Futura,
moze wyglada¢ anachronicznie i zbyt brutalistycznie, jesli zlozy¢
nim teksty Petrarki; jednoczesnie xvi-wieczny Garamond moze
wydawac¢ sie nieco zbyt delikatny w formie dla tekstu na temat
rewolucji przemyslowej. Charakter graficzny kroju, niczym ton
glosu, powinien by¢ wlasciwie dobrany do tematyki tekstu. Po-
wiciagliwa forma moze wspolgra¢ z analitycznym opracowaniem
naukowym, chlodna geometria z tekstem technicznym, a kaligra-
ficzna lekko$¢ z humanistycznym esejem. Nie oznacza to styliza-
cji ani tym bardziej typograficznej unifikacji w ramach obszaréw
tematycznych; biorac pod uwage liczbe dostepnych obecnie kro-
jow pisma — wrecz przeciwnie. Oznacza to mozliwo$¢ wyprowa-
dzenia formy z treéci, co obok dbaloéci o optymalng funkcjonal-
no$¢ dziela stanowi istote projektowania graficznego. Charakter
kroju powinien przy tym wspolgraé z projektem typograficznym
ksigzki'.

Wraz z upowszechnieniem si¢ w Europie technologii druku
przy uzyciu ruchomych czcionek wprowadzony zostaje podzial
pracy w produkeji ksigzek [zob. np. Kolesar, Mrowczyk 2018: 73].
W miejsce skryby pojawiaja si¢ grawer, giser, zecer, drukarz, in-
troligator i wydawca; osobno przygotowywane sg tez ilustracje.
W swoich poczatkach ksigzka drukowana miata do zludzenia

Wiecej na ten temat w publikacjach po$wieconych projektowaniu ksigzki, m.in. Ele-
mentarzu stylu w typografii [Bringhurst 2013], Pierwszej pomoc w typografii [Will-
berg, Forssman 2011] i Typografii ksigzki. Podreczniku projektanta [Mitchell,
Wightman 2012].
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przypominac te przepisang recznie i by¢ jej relatywnie taisza i szyb-
sza w produkgji alternatywa. Zatem pismo drukarskie réwniez mia-
lo jak najlepiej imitowaé pismo odreczne'?. Stad tez autorzy pierw-
szych krojoéw pisma byli zazwyczaj doswiadczonymi kaligrafami.

Kiedy Johannes Gutenberg i Peter Schoffer przygotowywali
edycje Biblii czterdziestodwuwierszowej, wzorowali sie na tekstu-
rze gotyckiej stosowanej w dwczesnych manuskryptach — to na jej
podstawie powstalo pierwsze w Europie pismo drukarskie. Opra-
cowany kréj zawieral 290 znakéw — w tym wiele wariantéw szero-
kosci poszczegdlnych liter, ligatur i abrewiatur. Calkowita liczba
odlanych czcionek wynosita ok. so tysiecy. W skladzie starano sie
nagladowac rozwigzania stosowane przez skrybéw — wprowadza-
no nieznaczne zmiany szerokoéci liter i odstepéw miedzywyrazo-
wych. Pozwalalo to zachowa¢ réwng dlugos¢ wszystkich wierszy
w kolumnie tekstowej (czyli poprawnego justowania) niezaleznie
od liczby znakéw w wierszu.

Gotykoantykwy, tworzone przez Konrada Sweynheima i Ar-
nolda Pannartza, a takze pierwsze weneckie antykwy renesansowe
opracowane przez braci Johanna i Wendelina ze Spiry byly z kolei
$ciéle oparte na rozpowszechnionym w xv-wiecznych Wloszech
stylu pisma nazywanym littera antiqua'*. Wykorzystal go réwniez
francuski rytownik stempli, drukarz i wydawca Nicolas Jenson,
a pozniej takze inny wybitny tworca wezesnych krojéw pisma, Fran-
cesco Griffo. Ich antykwy stanowia doskonaly przyktad zbalansowa-
nia najwazniejszych parametréw kroju: proporcji znakéw, $wiatet
wewnetrznych, miedzyliterowych i miedzywyrazowych oraz zacho-
wania stylistycznej jednorodnoéci form przy jednoczesnym zrézni-
cowaniu ksztaltow liter. Dzieki temu mozna bylo uzyska¢ niezwy-
kle wyréwnang szaro$¢ sktadu, a zarazem wysoka czytelnos¢ tekstu.

Dowodem na to moze by¢ postawienie przed sadem w Paryzu Johanna Fusta,
ktéry probowal sprzedawad Biblie czterdziestodwuwierszowa Gutenberga jako
manuskrypt.

Styl pisma nazywany antykwa powstaje w xv wieku we Wloszech z do$¢ nie-
konsekwentnego polaczenia kapitaly rzymskiej z minuskuta karolifisk. Srednio-
wieczne pismo karoliriskie przypominato jednak péznorzymska uncjate i wedlug
niektorych badaczy mogto zosta¢ mylnie wzigte przez wloskich humanistow za
pismo antyczne [zob. np. Kolesir, Mrowczyk 2018: 74].
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Warto doda¢, ze Griffo opracowal tez dla weneckiej oficyny Aldu-
sa Manutiusa pierwsze kursywy.

Od xv1 wieku powstaja kroje pisma zaprojektowane w co naj-
mniej dwéch komplementarnych odmianach: prostej (antykwie)
i pochytej (kursywie, a od polowy xx wieku czasem tez pochylej
antykwie w miejsce kursywy). W x1x wieku pojawiaja si¢ odmia-
ny grube, a w drugiej polowie xx wieku pierwsze rozbudowane
rodziny krojéw pisma. Procz tacinek w xv i xvI wieku powsta-
ja rowniez pierwsze kroje pism greckich (ktérych autorami sa
m.in. Jenson i Griffo, a pézniej takze inny wybitny francuski ry-
townik stempli, Robert Granjon), hebrajskich (Griffo, Granjon),
cyrylickich i arabskich (Granjon).

Autorem pierwszego kroju cyrylickiego jest Ludolf Borchtorp
(Borsdorff), ktéry dla krakowskiej oficyny drukarskiej Szwajpolta
Fiola opracowal czcionki bazujace na pétustawie (odmianie pisma
stosowanej w xv-wiecznych manuskryptach ruskich). Czionkami
Borchtorpa zlozono Triod kwietny — pierwsza na $wiecie ksiazke
wydrukowang cyrylica, wydang w Krakowie w 1491 roku. Okoto
100 lat péZniej powstaje Nowy karakter polski zaprojektowany
przez drukarza i wydawce Jana Januszowskiego oraz rytownika
Konrada Forstera jako pierwszy krdj dostosowany do zapisu jezyka
polskiego (teksty polskie drukowano w tym czasie zwykle pismami
gotyckimi — w odréznieniu od tekstéw tacinskich skfadanych an-
tykwa). Nowy karakter polski powstal w dwéch odmianach: pro-
stej i pochylej, a ztozono nim ksigzke o tym samym tytule, wyda-
na w 1594 roku w krakowskiej Drukarni Lazarzowej. Rysunek liter
w tym kroju oparto na pismie odrecznym Januszowskiego, ktorym
poslugiwal sie, pracujac w kancelarii krélewskiej Zygmunta Augu-
sta [Kolesar, Mrowczyk 2018: 81-82]. Odmiana prosta ma budowe
kursywna, podobnie jak pochyta. Jedna z cech charakterystycz-
nych tego kroju sa przekreslenia liter diakrytyzowanych — wyni-
kajace z braku ujednoliconych zasad ortografii polskiej i potrzeby
znalezienia odpowiednich form zapisu poszczegélnych glosek'®.

Kolejng préba stworzenia pisma narodowego w Polsce jest dopiero Antykwa
Pottawskiego powstata w latach 1923-1928. Pismo to do dzi§ budzi kontrowersje
zaréwno w kontekscie koncepcji, jak i formy realizacji.
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Istotny wplyw na zmiane estetyki ksigzki miato takze pojawie-
nie si¢ nowych narzedzi pisarskich, co znalazto odzwierciedlenie
w powstajacych wéwczas krojach pisma. Charakterystyczne dla
pism humanistycznych szeroko $ciete pidro stopniowo zastepo-
wano ostro zakoriczona, elastyczng stal6wka, rozszerzajaca sie pod
wplywem nacisku — narzedzie to umozliwiato kaligrafom i projek-
tantom przeprowadzanie eksperymentéw formalnych. W baroku
ukosna o$ cieniowania (zwana humanistyczna) ustepuje najpierw
zmiennej, a pozniej, szczegdlnie wyraznie zaznaczonej w pismach
klasycystycznych, pionowej (racjonalistycznej) osi'®. W poczatko-
wym okresie tych poszukiwan istotne s prace dzialajacego w An-
glii Williama Caslona 1, ktéry w pierwszej polowie xvii1r wieku
tworzyl wysublimowane antykwy barokowe.

Ponadto juz w renesansie podejmowano proby geometrycz-
nego ksztattowania liter, jednak stuzyly one raczej tworzeniu in-
skrypcji malowanych lub wykuwanych w kamieniu niz projekto-
waniu pisma drukarskiego'’. Pierwszym w pelni geometrycznie
skonstruowanym krojem pisma byta Romain du Roi (Antykwa
Krélewska). Na polecenie Ludwika x1v powolano komisje, kté-
rej zespol pod kierunkiem matematyka Nicolasa Jaugeona przy-
gotowal rysunki znakéw z wykorzystaniem siatki modutowej. Na
miedziane matryce przenidsl je grawer Charles Louis Simonneau,
a stemple do produkcji matryc wycial Philippe Grandjean, jednak
dodat on znakom nieco subtelnosci, a takze wprowadzil konieczne
korekty (ujednolicit kontrast oraz wyréwnat optycznie wielkosci
znakéw). Romain du Roi, uzyta po raz pierwszy w 1702 roku, jest
uznawana za pierwszy kréj przejsciowy'® — odchodzacy od orga-
niczno$ci form renesansowych i zmierzajacy ku racjonalizmowi
pism klasycystycznych. Kolejnymi twércami prowadzacymi po-
szukiwania w tym zakresie byli Pierre Simon Fournier ml. oraz
John Baskerville i wspotpracujacy z nim rytownik John Handy. Ich

Of$ cieniowania to teoretyczna linia laczaca najcierisze punkty kresek, z ktérych
zbudowana jest litera.

Alphabetum Romanum Felicego Feliciano z 1463 roku to pierwszy traktat o geo-
metrycznej konstrukeji kapitaty kwadratowe;.

W Polsce kroje przejéciowe bywajq tez nazywane barokowymi. Okreslenie , przej-
$ciowy” (transitional) jest stosowane m.in. w klasyfikacji Vox-ATypl.
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kroje charakteryzuje pionowa 0§ cieniowania i lekko podwyzszo-
ny kontrast. Baskerville dopracowat tez technike produkgji farby
i papieru oraz udoskonalil prase drukarska, co przektadato si¢ na
niezwykle wysoka jako$¢ drukowanych przez niego ksigzek.

Frangois Ambroise Didotijego syn Firmin, podobnie jak Giam-
battista Bodoni, pod koniec xv111ina poczatku x1x wieku projektu-
ja kroje odzwierciedlajace juz w pelni ducha klasycyzmu. Wpraw-
dzie nadal sa one wyraznie inspirowane kaligrafia, jednak stanowig
gleboko zracjonalizowang i wyidealizowang interpretacje pisma
odrecznego. Konstrukcja geometryczna, ekstremalnie wysoki kon-
trast grubo$ci kresek i uproszczony rysunek detali moga sprawia¢
wrazenie mechanicznosci i sztywno$ci formy; w polaczeniu ze szla-
chetnymi proporcjami i doskonalo$cia druku skladaja si¢ jednak na
zupelnie odmienny niz wezesniej obraz pisma, ktére zyskalo miano
nowoczesnego'®. To wlasnie jest moment, w ktérym tekst typogra-
ficzny ostatecznie przestaje nagladowaé pismo odreczne i zaczyna
operowaé formami, poziomem precyzji i powtarzalnoscia, ktérych
nie mozna uzyska¢ bez uzycia technologii. Przemiana ta zdaje si¢
licowa¢ z rozpedzajacs si¢ juz wéwczas rewolucja przemystowa.

Jeszcze radykalniej pismo drukarskie odrywa sie od kaligrafii
w XIX wieku, na fali rozwoju litografii. Fantazyjne formy i ekspery-
mentalne rozwiazania, stanowiace poczatkowo fragmenty ilustracji
i plakatéw, szybko znajduja zastosowanie w pismach akcydenso-
wych produkowanych w postaci drewnianych czcionek.

Przetfom x1x i xx wieku to czas, w ktérym pojawiaja sie pisma
bezszeryfowe, cho¢ w liternictwie podobne formy wykorzystywa-
no juz w XvIiI wieku. Pierwsze pismo drukarskie tego typu — Two
Lines English Egyptian — tworzy w 1816 roku William Caslon 1v,
ale jest to wylacznie pismo wersalikowe. Pierwszy udany kroj
bezszeryfowy, zawierajacy juz pelen zestaw znakdéw, zostaje wy-
dany w 1898 roku przez berliniska odlewnie Bertholda pod nazwa
Akzidenz-Grotesk. Zaprojektowany przez nieznanego artyste — lub
artystow — kréj wywarl ogromny wplyw na stylistyke typografii xx
i xx1 wieku. Wbrew nazwie z czasem zaczyna si¢ pojawiac takze
na kartach ksiazek. Jan Tschichold, Max Bill, Lészl6 Moholy-Nagy,

19 Wjezyku angielskim pisma klasycystyczne okresla sie terminem modern.
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Herbert Bayer i inni czolowi przedstawiciele awangardy moder-
nistycznej od polowy lat 20. xx wieku zaczynaja stosowa¢ pisma
bezszeryfowe w swoich realizacjach (a wrecz okreslad je jako je-
dyne odpowiadajace duchowi nowej rzeczywistosci)*°. Akziden-
z-Grotesk stanowil tez inspiracje dla Maxa Miedingera, szwaj-
carskiego projektanta krojéw, i Eduarda Hoffmanna, dyrektora
odlewni Haas, podczas prac nad krojem Helvetica®’.

Innym krojem doby modernizmu, ktéry takze do$¢ szybko
znalazl zastosowanie w opracowaniu ksigzek, jest Futura autor-
stwa Paula Rennera, wydana w 19277 roku przez niemiecka odlew-
nie Bauera. Ksztalty liter zostaja w niej oparte na prostych figurach
geometrycznych. Podobne eksperymenty podejmowali w tym cza-
sie tez inni graficy, m.in. Herbert Bayer zwiazany ze rodowiskiem
Bauhausu. Renner wykorzystal jednak swoje do$wiadczenie jako
typografa — minuskuty s3 fatwo rozpoznawalne i tworza zbalanso-
wany optycznie zestaw znakéw, co odrdznia ten kroj od wiekszo-
éci tego typu projektéw?>*. Widoczne s3 tez nawiazania do trady-
cji — proporcje majuskul sg oparte na znakach kapitaty rzymskiej.

W x1x i xx wieku produkeja drukéw akcydensowych odbywa
sie na niespotykang dotad skale. Wraz z rozwojem projektowania
graficznego wzrasta zapotrzebowanie na kroje pisma o przer6z-
nych zastosowaniach — na plakatach i ulotkach, w identyfikacji
wizualnej marek i w produkeji opakowan, w informacji wizual-
nej, a takze w wielu innych obszarach. Précz nich powstajg tez

Nowa Typografia (Die neue Typografie) Tschicholda, wydana w Berlinie w1928 roku,
jest w calosci ztozona pismem bezszeryfowym, zgodnie z dwczesnymi postula-
tami autora. W kolejnych latach Tschichold zlagodzil swoje podejscie, czego
$wiadectwem jest opublikowana juz w Bazylei w 1935 roku ksiazka Typografische
Gestaltung.

Pierwotnie wydanym pod nazwa Neue Haas Grotesk w 1957 roku. PéZniej zmie-
niono ja z powodéw marketingowych, by budzila skojarzenia ze ,szkoly szwaj-
carsky” — wiodacym nurtem w dziedzinie projektowania graficznego w latach
50.1 60. XX wieku.

Bayer stosowal daleko idace kompromisy w budowie znakéw, précz tego pro-
ponowal catkowit rezygnacje z wielkich liter. Skrajnym przyktadem odejscia
od ksztaltu tacinki moze by¢ pismo Komunikat autorstwa Wladystawa Strze-
minskiego. Sam tworca jednak przyznawal, ze jest to eksperyment wymagajacy
nauczenia si¢ przez czytelnika pisma na nowo.
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adaptacje krojéw historycznych do nowych technologii — najpierw
monotypu ilinotypu, pézniej fotoskladu, az wreszcie do mediow
cyfrowych. Nadal projektowane sa jednak nowe kroje dzielowe —
majace odpowiadaé nowoczesnemu jezykowi wizualnemu i wy-
mogom technologicznym.

W 1932 roku zostaje wprowadzony do uzytku krdj Times New
Roman, pierwotnie jako nowy kroj dla gazety ,The Times”. Za-
projektowal go typograf Stanley Morison we wspdlpracy z ry-
sownikiem Victorem Lardentem. Niedlugo pézniej kréj zostaje
wprowadzony do sprzedazy przez firme Monotype. Dzigki swej
czytelno$ci, ekonomii sktadu i dostosowaniu do wymagajacych
warunkéw niskiej jako$ci druku kréj szybko odnosi ogromny
sukces komercyjny.

Jednym z najwybitniejszych xx-wiecznych projektantéw kro-
jow niewatpliwie byl Hermann Zapf. Do jego krojéw dzielowych
naleza Palatino, Aldus i Optima. Wszystkie one zostaly pierwotnie
wydane przez odlewnie Stempel jeszcze na potrzeby skladu reczne-
g0; pozniej przystosowano je do sktadu maszynowego, a nastepnie
stworzono wersje do fotoskladu i wreszcie cyfrowe. Zapf powra-
ca do kaligraficznych korzeni pisma, jego humanistyczne antykwy
charakteryzuje $wiezo$¢ i nowatorskos¢ form; jednoczeénie aktu-
alizowal on swoje projekty, by dostosowac je do wymogéw narzu-
canych przez zmieniajace si¢ technologie — np. opracowal nowe
kursywy o szeroko$ci réwnej antykwom na potrzeby sktadu lino-
typowego, a takze dodal rozwigzania pozwalajace unikna¢ ligatur
(jak waska litera ,f”, pozbawiona przewieszki)??.

Poéréd projektantéw o najwiekszym dorobku jest tez Adrian
Frutiger. Stworzyt on facznie ok. so krojow dzielowych, tytulowych
i ozdobnych, w tym m.in. Méridien, Apollo i Vectora. Jego Uni-
vers byl pierwszg tak rozbudowang rodzing krojéw pisma, ztozong
z 21 odmian — zawieral po trzy—cztery gruboéci w czterech szero-
kosciach oraz odmiany pochyte. Univers wymagal przygotowania
35 tysiecy matryc do odlania kompletu czcionek, a praca nad ich
produkeja zajeta odlewni Deberny & Peignot trzy lata, nim kroj

Mechanizm linotypu nie pozwalal na zmiang szerokosci matryc miedzy réznymi
stylami kroju pisma w tej samej linii tekstu.
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zostal wydany w 1954 roku [zob. Meggs, Purvis 2006: 361]. Innym
cieszacym sie do dzi$§ ogromna popularno$cia krojem tego autora
jest pismo, ktéremu dal on swoje nazwisko. Pierwotnie pismo Fruti-
ger zostalo zaprojektowane dla podparyskiego lotniska Charles’a de
Gaulle’a, ale niedlugo pézniej zostalo wprowadzone do sprzedazy
na matrycach do fotoskladu przez firme¢ Mergenthaler Linotype.

Autorem ostatniego kroju bezszeryfowego, jaki zostal odlany
wmetalu, byl Hans Eduard Meier. Jego Syntax zostal wydany przez
wytwornie Stempel w 1969 roku. Meier odwolal sie¢ w wyrazisty
sposéb do antykw humanistycznych, tworzac pismo o bardzo or-
ganicznym rysunku; wrazenie to wzmacnia nieznaczne nachylenie
antykwy (ok. pét stopnia), ktére dodaje pismu dynamiki i swobody.

Wiréd postaci, ktore szczegdlnie zapisaly sie w historii projek-
towania krojow pisma, jest takze Gerard Unger — typografi nauczy-
ciel ksztalcacy kolejne pokolenia projektantéw na Uniwersytecie
w Reading. Antykwy dzielowe jego autorstwa, takie jak Amerigo,
Coranto, Demos, Hollander, Swift, oraz bezszeryfowe Alverata,
Praxis i Sanserata cechuja si¢ wysoka czytelnoscia i funkcjonal-
noscia. Z kolei wielka role we wprowadzeniu typografii w epoke
cyfrowg odegral Matthew Carter. Jego Georgia, Tahoma i Verdana
od polowy lat 9o. s3 dolaczane do systemdw operacyjnych firmy
Microsoft, a dzi§ pozostaja jednymi z najczesciej na $wiecie uzy-
wanych krojéw pisma.

Zmiany technologiczne — najpierw wprowadzenie fotosktadu,
stosowanego od lat so. do lat 8o. xx wieku, a nastepnie technolo-
gii cyfrowych — précz ulatwienia produkcji nowych krojéw mia-
ly tez inne implikacje. Oznaczaly oderwanie pisma od fizycznego
nosnika; pozwalalo to na ingerencje w krdj, np. niezwykle ciasne
spacjowanie tekstu (nieosiagalne wezesniej ze wzgledu na minimal-
ne wartosci $wiatel miedzyliterowych okreslone przez projektanta,
determinujace szeroko$¢ czcionki), deformowanie znakéw, druk
w kontrze (bialymi literami na czarnym tle), a takze dowolne ska-
lowanie liter. Ta ostatnia opcja miata szczegélnie dalekosigzne kon-
sekwencje - producenci matryc fototypowych doszli do wniosku,
ze wystarczy opracowa¢ jeden wzor kroju, ktory bedzie latwy do
powigkszenia lub pomniejszenia. Weze$niej, kiedy matryce do pro-
dukeji stempli do odlewu czcionek musialy by¢ wycinane recznie,



LITERY SA — CZYLI O ROLI PROJEKTANTA KRO_]éW PISMA... 313

wprowadzano korekty optyczne majace poprawi¢ czytelnoséé i es-
tetyke skladu. Litery do druku w malym rozmiarze otrzymywaty
m.in. szersze proporcje, nizszy kontrast i mniej subtelne detale niz
ich warianty tytulowe. Brak takich korekt praktycznie uniemoz-
liwia poprawny i zbalansowany optycznie sktad. Wprowadzenie
komputeréw osobistych i DTP podtrzymato tendencje zainicjo-
wane w epoce fotosktadu i, précz nielicznych wyjatkéw, dopiero
w drugim dziesiecioleciu xx1 wieku zaczely pojawia¢ sie rodziny
cyfrowych krojéw pisma zawierajace szeregi optyczne, czyli ze-
stawy odmian dostosowanych do sktadu tekstu réznej wielko$ci.

Rewolucja cyfrowa przyniosla tez jednak uniezaleznienie sie
projektantéw od produkcji przemystowej i duzych doméw typo-
graficznych, dysponujacych zapleczem finansowym, logistycznym
i technologicznym, koniecznym do zainicjowania produkcji, skla-
dowania, sprzedazy i transportu noénikéw krojéw. Czcionki oraz
matryce z folii i szklanych plytek zostaly zastapione przez fonty,
czyli cyfrowe nosniki pisma w postaci instalowanych na kompu-
terze plikow zawierajacych zakodowane informacje o wygladzie
i dzialaniu kroju®*. Pierwsze fonty mialy znaczace ograniczenia —
mozna bylo w nich zapisa¢ jedynie 256 znakéw, co sprawialo, ze
cyfry nautyczne, kapitaliki i inne znaki niezb¢dne do poprawnego
skladu dzielowego (nie wspominajac o literach diakrytyzowanych)
musialy by¢ zapisywane na osobnych plikach (i sprzedawane jako
tzw. fonty eksperckie); problemem byt takze brak kompatyblino-
$ci miedzy réznymi systemami operacyjnymi komputeréw. Dzi$
standard OpenType umozliwia zapisanie na jednym pliku nie tyl-
ko wielu tysiecy gliféw, skryptéw, ale tez licznych odmian, a nawet
calej rodziny kroju.

U progu lat 9o. xx wieku zaczely powstawad butikowe domy
typograficzne — FontShop, Emigre, Font Bureau, sprzedajace kroje
cyfrowe. Wérdéd wielu eksperymentalnych, postmodernistycznych

24 W wersji 3.1 systemu operacyjnego Windows firmy Microsoft — pierwszej wersji
tego systemu przetlumaczonej na jezyk polski — przelozono nazwe folderu sys-
temowego ,Fonts” jako ,,Czcionki”. Odpowiednikiem fontu, zgodnie z historycz-
nie stosowang w Polsce nomenklatura, bylby wlasciwie garnitur czcionek, czyli
zestaw wszystkich znakéw danej odmiany pisma w konkretnym rozmiarze. Dzi$
uzycie stowa ,czcionka” w tym kontekscie nadal budzi kontrowersje.
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projektéw znalazly sie tez kroje o profilu wysoce utylitarnym —
m.in. Officina i Meta autorstwa Erika Spiekermannna, Mrs Eaves
i Filosofia Zuzany Lic¢ko czy tez Absara i Vista Xaviera Dupré.

Coraz wigksza dostepnos¢ narzedzi sprawia, ze podobnych
przedsiewzie¢ — malych studiéw projektowych lub nawet jedno-
osobowych inicjatyw — powstaje znacznie wiecej. W 1999 roku
stowacki projektant dzialajacy w Holandii, Peter Bilak, zaktada
Typotheque. Bilak jest autorem takich krojéw dzietowych, jak
Eureka i Lava, a takze Fedra i Greta, posiadajacych odmiany sze-
ryfowe i bezszeryfowe; jest tez zwigzany z Akademia Krolewska
w Hadze, gdzie wspdtprowadzi kurs projektowania krojéw pisma.
W 2000 roku holenderski projektant Luc(as) de Groot otwiera
w Berlinie wlasna wytwoérnie LucasFonts. Specjalizuje si¢ przede
wszystkim w opracowywaniu rozbudowanych systeméw (tzw. su-
perrodzin) dzietowych krojéw pisma zawierajacych odmiany sze-
ryfowe i bezszeryfowe, a czasem tez mieszane — przyktadem moze
by¢ Thesis, w sklad ktorej wchodza podrodziny The Serif, The Sans
i The Mix. Oprécz krojéw projektowanych dla prasy de Groot
stworzyl tez Calibri — kréj dziatajacy przez wiele lat jako domyslny
w programie Microsoft Word. Szczegdlny dorobek posiadajq tez
dwaj inni wspélczesni holenderscy projektanci — Martin Majoor
i Fred Smeijers. Majoor to autor rozbudowanych rodzin krojow
Scala, Nexus i Seria, o delikatnym humanistycznym rysunku, pisma
Comma Base i, wraz z Josem Buivengg, rodziny Questa, opartej
na modelu racjonalistycznym. Buivenga jest tez tworca dzielowej
rodziny Calluna. Smeijers zaprojektowat z kolei rodzine Quadra-
at — humanistyczne pismo wyposazone w kursywe o niewielkim
stopniu nachylenia, nawiazujaca do pism renesansowych — a takze
wszechstronne pisma dzietowe Arnhem, Fresco i Haultin.

Przez wiele lat projektowano kroje cyfrowe nieuwzgledniaja-
ce znakéw diakrytycznych charakterystycznych dla jezykéw spo-
za Europy Zachodniej i Pélnocnej, a jeéli juz wyposazano fonty
w tego typu znaki, to ich jako$¢ graficzna byta niska. Bardzo ogra-
niczona byla tez oferta krojéw obslugujacych skrypty inne niz fa-
cinski. Wiekszos$¢ powstawata bowiem w Stanach Zjednoczonych,
gdzie pod koniec x1x wieku zaktadano firmy Linotype i Monoty-
pe, a w wieku xx wielkie korporacje technologiczne, jak Adobe,
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Apple i Microsoft. W Europie kroje tworzono przede wszystkim
w Wielkiej Brytanii, Niemczech i Holandii.

W Europie Srodkowo-Wschodniej jednym z prekursoréw jest
Franti$ek Storm, sprzedajacy swoje kroje cyfrowe od potowy lat
90. Kolejne domy typograficzne powstaja tu w pierwszej deka-
dzie xx1 wieku: Suitcase Type Foundry Tomasa Brousila, Ro-
setta, ktorej wspoltworca jest David Biezina, oraz TypeTogether,
zalozony wspdlnie przez Veronike Burian, projektantke czeskie-
go pochodzenia pracujaca obecnie w Barcelonie, i José Scaglione
z Argentyny. Brousil to autor m.in. rozbudowanej rodziny pism
dzielowych Tabac; Bfezina, absolwent Uniwersytetu w Reading,
specjalizuje si¢ w typografii multiskryptowej, jego rodzina pism
Skolar jest dostepna w alfabecie laciniskim, cyrylicy, grece, dewa-
nagari, gudzarati i arabskim (odmiany bezszeryfowe opracowane
wspdlnie ze Slava Jevéinova, a arabski wspélnie z Titusem Neme-
them). Burian i Scaglione s3 autorami wielu rozbudowanych rodzin
dzielowych, jak posiadajace warianty szeryfowe i bezszeryfowe
Adelle i Karmina, oraz rodzin Abril, Literata i Portada, wyposa-
zonych w szeregi optyczne do skladu tekstéw w malym i duzym
punkcie, w druku i na ekranie. Ich kroje réwniez obstuguja wiele
jezykow i systemoéw pisma.

W Polsce od przelomu xx i xx1 wieku kroje pisma tworza
Magdalena i Artur Frankowscy prowadzacy studio Fontarte. Sa to
gléwnie pisma tytulowe, bazujace na historii polskiego liternictwa.
Polskim projektantem, ktérego kroje dzietowe najwczeéniej od-
niosly $wiatowy sukces, jest Eukasz Dziedzic. Wydane przez nie-
go w latach 2007-2010 pisma Clan, More i Good szybko staly si¢
jednymi z najpopularniejszych w ofercie renomowanego domu
typograficznego FontFont>. Do dzi§ naleza tez do najbardziej roz-
budowanych - Clan sktada si¢ ze 168 odmian w wersji szeryfowej
ibezszeryfowej, a Good z az196. Zaprojektowane przez Dziedzica

FontFont zostat zalozony w 1990 roku przez Erika Spiekermanna i Neville’a Bro-
dy’ego. Oferowane przez nich kroje byly sprzedawane na platformie FontShop
utworzonej rok wezesniej przez Joan i Erika Spiekermannéw. Obecnie biblioteka
krojow FontFont jest dostepna na platformie MyFonts bedacej wlasno$cia firmy
Monotype.
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Lato znalazlo sie z kolei wérdd najbardziej znanych krojow bez-
szeryfowych wydanych na otwartej licencji przez firme Google.

W Google Fonts dostepne sa takze kroje autorstwa Vikto-
riyi Grabowskiej opracowane wspélnie z Sorkin Type. Jej pisma
oferuje tez nowojorskie Darden Studio; procz tego projektantka
wspolpracuje z wieloma miedzynarodowymi domami typograficz-
nymi. Grabowska wspolprowadzi takze wraz z Krzysztofem Koch-
nowiczem zalozong przez niego na poznanskim Uniwersytecie
Artystycznym Pracownie Projektowania Litery. Byla to pierwsza
w Polsce, a przez wiele lat jedyna, pracownia akademicka ksztal-
caca w dziedzinie projektowania krojéw pisma; warto podkresli¢,
ze to wladnie tu studiowalo wielu znanych dzi$ projektantéw. Ab-
solwentka pracowni jest m.in. Anna Giedrys-Stepanovsk4, wspol-
pracujaca ze wspomnianym juz domem typograficznym Rosetta.
Opracowany przez nig kr6j Signika, dostepny w serwisie Google
Fonts, pierwotnie powstal w ramach pracy magisterskiej zrealizo-
wanej pod kierunkiem prof. Kochnowicza. Do polskich projek-
tantow, ktorych kroje pojawiaja sie obecnie w ofercie renomowa-
nych doméw typograficznych, nalezy tez Radoslaw Lukasiewicz,
absolwent Uniwersytetu w Reading, wspolpracujacy z wytwornig
Cast z wloskiego Bolzano.

Dopiero w drugiej dekadzie xx1 wieku zaczely powstawa¢
w Polsce pierwsze rodzime wytwornie krojéw cyfrowych: Capi-
talics, ktora zalozyli zwigzani z warszawska Akademia Sztuk Piek-
nych Michal Jarociniski, Mateusz Machalski, Anna Wieluriska i Bo-
rys Kosmynka; Laic, prowadzony przez Macieja Polczyriskiego;
Three Dots Type, zalozona we Wroclawiu przez Mariana Misiaka;
Rohh, prowadzone przez Rocha Modrzejewskiego; Tandem Type,
wspottworzone przez Kaje Slojewska i Paula Hanslowa; Type
& Roll, ktére prowadza Krzysztof Kochnowicz, Szymon Sznajder,
Maciej Majchrzak i Robert Jarzec, zwigzani z Uniwersytetem Ar-
tystycznym w Poznaniu oraz z Akademiami Sztuk Pieknych we
Wroctawiu i w Katowicach.

Wprowadzenie technologii cyfrowych znacznie zwigkszyto
dostepno$¢ narzedzi wykorzystywanych w projektowaniu, pro-
dukcji i pracy nad krojami pisma. Cyfrowe platformy sprzedazy
pozwolily natomiast dotrze¢ z oferta do 0séb zainteresowanych
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typografia na caltym $wiecie. Obecnie funkcje projektanta krojéw,
inzyniera odpowiedzialnego za techniczne przygotowanie fontu,
menadzera projektu, wydawcy, osoby odpowiedzialnej za marke-
ting i sprzedaz moze pelni¢ nawet jedna osoba lub niewielki ze-
spol. Przyniosto to demokratyzacje i rozwdj dyscypliny — nigdy
w historii typografii nie bylo tylu projektantéw oraz takiej dostep-
noéciiréznorodnosci krojow. Nadprodukeja wiaze sie jednak nie-
uchronnie z cze$ciowym obnizeniem jako$ci, mnozeniem wtér-
nych rozwigzani i obecnoscia dyletanctwa (zaréwno po stronie
niewykwalifikowanych projektantéw, jak i uzytkownikéw krojéw).
Wedtug informacji podawanych przez najwieksza na $wiecie plat-
forme sprzedazy fontéw MyFonts, nalezaca do firmy Monotype,
oferuje ona ponad 270 tysiecy krojoéw. Przy tak znacznej podazy
coraz wiekszym wyzwaniem staje si¢ samo przeszukiwanie zaso-
béw w celu dotarcia do wartosciowych krojow.

Stopniowo pojawiaja sie réwniez alternatywne kanaly dystry-
bugji, jak platforma FontSpring, a takze I Love Typography — po-
siadajaca mniejsza oferte, budowang z dbalo$cig o jako$¢ sprzeda-
wanych fontéw. W 2009 roku powstaje platforma Typekit oferujaca
wygodny sposob uzytkowania fontéw w publikacjach interne-
towych; obecnie serwis ten, dzialajacy pod nazwa Adobe Fonts,
umozliwia takze synchronizacje krojéw w aplikacjach graficznych.
Z kolei platforma Fontstand proponuje model wypozyczania kro-
jow na okreslony czas, co wiaze si¢ z nizszym kosztem niz zakup
pelnej licencji.

Niemata cze$¢ nowo powstajacych krojow powiela istniejace
wzorce i rozwigzania, jak ma to miejsce w przypadku wielu wy-
tworéw kultury masowej. Pojawiaja si¢ jednak réwniez nowator-
skie propozycje, odpowiadajace wymogom jezyka wspolczesnej
komunikacji wizualnej i nowych technologii [zob. np. Bilak 2024].
Podobnie jak potrzebujemy nowych dziet literackich, filmowych,
muzycznych i innych - odzwierciedlajacych ducha czasu, pelnia-
cych funkcje kulturotwércze, pobudzajacych intelektualnie i emo-
cjonalnie, rozwijajacych lub kontestujacych dorobek wczeéniej-
szych epok — tak samo potrzebujemy adekwatnego jezyka, ktéry
pozwala odda¢ zawarte w nich tresci. Sposdb, w jaki komunikat
zostaje wyrazony, bywa bowiem nie mniej istotny niz jego sens.
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I w tym rola projektantéw krojéw pisma — by wraz z typo-
grafami pomaga¢ czytelnikom przyswaja¢ treéci pieczolowicie
opracowane przez autoréw [zob. np. Warde 2011: 37-45]. Kla-
rowna struktura oparta na czytelnym i wladciwie dobranym pi-
$mie wspomaga percepcje i rozumienie konieczne dla krytycznej
analizy tekstu.
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Robert Jarzec

The Letters Exist — on the Role of Typeface Designer

in Book Design

This article analyses the role and significance of the typeface designer in
the book design process. It discusses the characteristics of this profession
from its historical roots in calligraphy and lettering, through the typo-
graphic printing period and phototypesetting up to the digital era. This is
followed by an outline of the evolution of the profession in the context of
technological and cultural changes, with particular interest in the impact
of the designer on the readability and aesthetics of the publication. The
article also presents the contemporary typographic landscape, including
the democratisation of the processes of publication design and typeface
distribution, with the resulting challenges. The text emphasises the role of
typeface designers in the communication process, linking the technical
aspects with the aesthetic and functional ones.

Keywords: typography; typeface design; readability; history of print; book
design; typeface; font; visual communication.
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