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O NORMALIZACJI W DRUKARSTWIE
I. NORMALIZACJA PAPIERU.

F
olio... quarto... oktavo... — dziwnie jakoś brzmiące wyrazy 
w dzisiejszych czasach gorączkowej pracy — jakby  odgłosy 
dawnej, m inionej już, a tak pięknej, „bajecznie kolorowej 
przeszłości” . Są one jakby  symbolem czegoś przebrzmiałego, 
czegoś, co coraz bardziej przechodzi do lam usa wspomnień, 
o czym wiemy, że już nie wróci... Jeszcze tylko dla bibliofila, 
zbieracza różnych szpargałów, szperacza po starych, pokrytych kurzem  

półkach różnych bibliotek wyrazy te m ają  wielką, rzeczywistą wartość — 
są jakby  wprowadzeniem go w te dawne czasy, gdy książka była n a p ra 
wdę dziełem sztuki, dziełem twórczej pracy artysty.

Dzisiejszy drukarz  i fab rykan t papieru  wyrazy te zastąpił ilością ide
alnie odmierzonych centymetrów ze znakiem mnożenia. Te drobne cy
ferki — symbol czasu — zastąpiły dawne, zam arłe wyrazy klasycznej 
łaciny.

Od chwili wynalezienia wyrobu papieru w Chinach na początku Ii-go 
wieku po Chr., aż do czasów zastosowania pierwszej maszyny papierniczej 
w początkach XIX w. — wielkość arkusza papieru, t. j. jego fo rm at uzależ
niony był od wielkości ram y  „sita”, służącego do czerpania masy, z której 
wyrabiano papier. Wielkość tego sita uw arunkow aną  była wygodnym  ope
row aniem  i była tak  obliczoną, by robotnik mógł sito to wygodnie zanu
rzać w kadzi, zawierającej masę, z której w yrabiano papier. W  sito takie



nabierał pewną ilość masy, wstrząsał je, aby nadm iar wody ściekł, a następ
nie, równo rozprowadzoną w sicie masę w postaci bardzo cienkiej warstwy, 
wyrzucał na stos, przekładając je cienkim m ateriałem  w rodzaju filcu. Sito 
takie nie przekraczało — jak  podają źródła, — 3-ch rozpiętości dłoni (od 
małego palca do kciuka), a więc posiadało m niej więcej 70—80 cm długości, 
i 2-ch rozpiętości dłoni (40—50 cm)  szerokości. Taki arkusz złożony na pół 
dawał form at folio  duże; folio  złożone na pół (a więc arkusz dwa razy 
składany) dawał ąuarto; to ostatnie zaś złożone na pół (arkusz trzy razy 
składany) dawał oktauo.

Term iny: folio, ąuarto, oktauo, sedec nie były określeniem ścisłego fo r 
m atu papieru, lecz służyły jedynie jako określenie ilości kartek  otrzym a
nych z jednego arkusza.

Chociaż poszczególne m łyny papiernicze nieraz latami całymi produko
wały tylko jeden rozm iar papieru, można było jednak  — przy większej ilo
ści — otrzymywać papier specjalnego form atu . Do tego sposobu uciekano 
się jednak  dość rzadko, a zadawalniano się zwykle form atam i, jakie były 
na rynku, ponieważ ze względu na dosyć dużą ilość m łynów papierniczych, 
zawsze można było dobrać odpowiedni rozm iar arkusza.

Z chwilą gdy zaczęto produkować papier ze znakam i „w odnym i”1) czyli 
filigranam i, niektóre takie znaki służyły jednocześnie jako określenie 
form atu . Znakom  tym nadaw ano najprzeróżniejsze fo rm y i nazwy, a z bie
giem czasu zaczęły one służyć również jako cecha młyna, gatunku i fo r 
m atu papieru.

Prócz wygodnego operowania sitem — przy ustalaniu wielkości arkusza 
grał zapewne poważną rolę i inny  czynnik, bardzo ważny, a mianowicie 
wielkość fundam entu  ówczesnych pras drukarskich. Należy sobie uśw ia
domić, że ówczesne prasy drukarskie, budowane wyłącznie z drzewa (p ier
wszą prasę żelazną, trochę ulepszoną, opartą  jednak  na tych samych zasa
dach , co pierwsze prasy  drukarsk ie  —  zbudował w Anglii lord S t a n i i o p e  

około roku 1800) nie pozwalały na zastosowanie zbyt dużych rozm iarów 
fundam entu , a zatem i dużego arkusza, ponieważ trudno było by osiągnąć 
na ręcznej prasie drew nianej tak wysokie ciśnienie, by odbić równomier-

*) Określenie .znak wodny" uważam tu za niewłaściwy, bo wprowadzający w błąd. Filigran 
powstawał bez udziału wody. Na sicie, wykonanym zwykle z drutu lub włosia, rysunek filigranu 
był wypukły i dzięki temu włókna masy papierowej przyjmowały różne położenie, odmienne od 
położenia włókien w całym arkuszu. Pozatym na znaku pozostawała mniejsza ilość włókien masy, 
ponieważ przez trzęsienie włókna te zsuwały się z wypukłego rysunku i w miejscu tern papier 
stawał się cieńszy i bardziej przezroczysty od pozostałej płaszczyzny papieru.



nie form ę d rukarską  o dużych rozmiarach. Z tych to powodów rozm iar pras 
nie przekraczał nigdy dużego fo rm atu  podwójnego folio.

Dawne nazwy i rozm iary papierów były stosowane aż do początków XIX 
wieku. W  r. 1 8 1 4  J. K ó n i g  zbudował pierwszą swoją maszynę pośpieszną 
(cylindryczną), a z tą chwilą fo rm a d rukarska  mogła być znacznie powię
kszona. W ynaleziona prawie jednocześnie przez francuza L u d w i k a  R o 
b e r t a  maszyna papiernicza dokonała ostatecznego przewrotu w form atach  
papieru.

Z rozwojem przemysłu papierniczego w połowie XIX w. w Anglii, Francji 
i Niemczech występuje nowy czynnik, który wpływa znacznie na tworzenie 
nowych form atów  papieru. Czynnikiem tym jest powstawanie wielkich 
składów hurtowniczych papieru, które są pośrednikiem  między drukarzem  
i fab rykan tem  papieru. Starając się zadowolnić w ym agania swych klijen- 
tów, hurtow nicy ci zamawiali w papierniach papiery  różnych form atów, 
dzięki czemu powstała niezliczona ilość różnych w ym iarów  arkusza. I choć 
w roku 1883 w Niemczech próbowano poraź pierwszy ustalić 12-cie za
sadniczych form atów  papieru  — próba ta jednak  nie dała żadnych poważ
niejszych rezultatów.

Pierwszym poważnym krokiem  do wprowadzenia ścisłych zasad w fo r 
matach papieru  były prace Towarzystwa „ R r u c k e ” dla organizacji pracy 
umysłowej, założonego w r. 1911 w Monachium.

W  poszukiwaniu jakiejś stałej, niezmiennej podstawy dla ustalenia 
lorm atów , odgrzebano z zapom nienia pisma uczonego fizyka, profesora 
uniwersytetu w Getyndze — L i c h t e n b e r g a , który już na początku XIX w. 
proponow ał ustalenie fo rm atu  papieru, a więc i książek, opierając się na 
stałym stosunku boku kw adratu  do przekątnej, t. j. 1 :k2 = 1 : 1.414... Myśli 
Lichtenberga przebrzm iały wówczas bez echa i dopiero w sto lat później, 
t. j. w r. 1911 zastosowano je praktycznie ustalając ten stosunek na 1 : 1,414, 
lub też (w przybliżeniu) 5 : 7, jako stosunek zasadniczy długości do szero
kości arkusza papieru.

Wychodząc z tego zaołożenia ustalono jako zasadniczy form at książkowy 
11,5x16,5 cm, a podw ójny na 16,5 23 cm. Przy ustalaniu tego, nieco dziw
nego form atu , brano  pod uwagę konieczność przystosowania go do pew ne
go stopnia do średniego form atu  oktavo, najbardziej wówczas używanego.

Gdy po śmierci założyciela „Rrucke” na czele tego Towarzystwa stanął 
prof. W i l h e l m  O s t w a l d  — zaproponował on zmianę powyższych form atów



na form aty, które wyprowadził na podstawie tego samego wzoru t. j. 1 : j/2 
ale oparł się na podw ajaniu  wyjściowych rozm iarów — 1 : 1,41; 1,41 : 2; 
2 : 2,83; 2,83 : 4 i t. d. Form aty  te w liczbie 16 były znane pod nazwą „ fo rm a
tów światowych” i przedstawiały się następująco:

Formaty światowe ustalone przez Tow. „Briicke” w 1911 r .*)

Nr. cm. P r z e z n a c z e n i e

I
II

III
IV
y

VI
VII

1 X  1,41 
1,41 X  2
2 X  2.83 
2,83 X  4
4 X  5.66 
5,66 X  8 
8 X  11,3

Formaty przeznaczone dla zna
ków towarowych, etykietek, 
kart wstępu, legitymacyj, ex- 
librisów i t. p.

Format t. zw. „kieszonkow y14 
„ dla dzieł 

Formaty przeznaczone dla atla
sów, w ydaw nictw  artystycz
nych, m ałych plakatów.

Formaty dla rozkładów jazdy, 
planów architektonicznych, 
map i t. p.

VIII
IX
X

11,3 X  
16 X  22,6
22,6 X  32

XI
XII

XIII
XIV 
XV

XVI

32 X  45,3 
45,3 X 64 
64 X  90,5 
90,5 X  128
128 X  181
181 X  256

Jednak, pom im o dość dużej propagandy, fo rm aty  te nie przyjęły się, po
nieważ „ograniczały” swobodę wydawców, jak  np. przy książkach, do 2-ch 
form atów : 11,3x16 i 16x22,6 cm, a przy wydaniach luksusowych poda
wały jako  zasadniczy tylko jeden fo rm at 22,6x32 cm.

W  czasie, gdy sprawa znorm alizowania papieru  weszła w stadium  decy
dujące, dużo głosów propagowało wprowadzenie form atu , którego stosunek

boków oparty  byłby na „złotej p roporc ji” t. j 3 5 . Jednym  z najzagorzal

szych zwolenników tego form atu  był i jest R. E n g e l -H a r d t , który w pracy 
swej Der Goldene Schnitł im Buchgewerbe, zresztą bardzo szczegółowej 
i dokładnej, broni silnie fo rm atu  „złotej proporcji” . Autorowi temu należy 
w niektórych wypadkach przyznać rację, szczególniej wtedy, gdy wykazuje,

') Według: F. Bauer: Das Buch ais Werk des Buchdruckers.



że zasada 1 : j /2 d a je  dobre rezultaty optyczne przy fo rm atach  większych, 
przy m niejszych zaś fo rm aty  te są zbyt wąskie do swej wysokości, co silnie 
rzuca się w oczy, gdy obserwować fo rm aty  te pod względem długości. Z d ru 
giej jednak  strony zastosowanie „złotej p roporcji” nie rozwiąże sprawy n o r
malizacji papieru tak  dobrze, jak czyni to fo rm uła  l : j / 2 .

W tymże sam ym  czasie gdy O s t w a l d  ustalał swe „światowe” fo rm aty  p a 
pierów, am erykański drukarz  z  Chicago W e r n e r ,  wychodząc również ze 
wzoru 1: j/2 i b iorąc jako wyjściowy fo rm at oktauo  17x24 cm ustalił nastę
pujące form aty, jako  zasadnicze: 17x24, 24x34, 34x48, 48x68,68x96 cm. 
W erner, jako  praktyczny am erykanin , zdawał sobie sprawę, że takie ogra
niczenie form atów  silnie przeciwstawia się wymogom życia praktycznego 
i dlatego obok form atów  zasadniczych podał t. zw. „form aty  drugoplano
we” . Tak uzupełnione fo rm aty  W ernera  podaje poniższa tabelka:

N ow e form aty norm alne według Wernera z 1911 r.

Oznaczenie Piano Folio Quarto Oktavo Sedec

Pół
I 31 X  44 22 X  51 157. X  22 11 X  157. 7 7 4 X  11

II 34 X  48 24 X  54 17 X  24 12 X  17 87 2 X  12
normalnego III 37 X  52 36 X  57 187a X  26 13 X  187. 9 7 4 X 1 3

IV 40V, X  57 28Vz X  407a 2074 X  2872 1474 x  2074 107. X  1474

1 44 X  62 31 X  44 22 X  51 1517  X  22 11 X 157.
11 48 X 6 8 44 X  48 24 X  54 17 X  24 12 x 17

111 52 X ? 4 37 X  52 26 X  57 107. X  26 13 X 187.
IV 57 X  81 407. X  57 287z X  407z 2074 X  2872 1474 X  2074

Normalny
1 62 X 8 8 44 X  62 31 X  44 22 X  51 157. X  22

11 68 X  96 48 X 6 8 34 X  48 24 X  54 17 X  24
podwójny 111 74 X t 0 4 52 X ? 4 37 X  52 26 X  57 187. X  26

IV 81 X  114 57 X  81 407. X  57 287a X  401/2 2074X 287.

W prowadzenie dwutorowości fo rm atów  papieru  — form atów  świato
wych i fo rm atów  W ernera  prawie równocześnie — wywołało ponow ny 
chaos w tej dziedzinie. I choć w Ameryce form aty  W ernera  znalazły przy
chylne przyjęcie, W erner, chcąc doprowadzić do pewnej stabilizacji fo rm a 
tów, wycofał w r. 1917 fo rm aty  I i III, zostawiając II i IV; poza tym pragnąc



jak  najbardziej zbliżyć fo rm aty  swe do form atów  św iatowych — zaznaczył, 
że fo rm aty  proponow ane przez niego w inny być w ykonyw ane jako  piano 
(arkusze), w broszurze zaś w inny być obcięte tak, by rów nały  się „św iato
w ym ” fo rm atom  Ostwalda. Te swoje form aty, dostosow ane do form atów  
Ostwalda, W erner oznaczył cyfram i od 7 do 14. Zdając sobie jednak  spraw ę 
że ograniczenie form atów  do tak m ałej ilości nie jest dostosow ane do po
trzeb życia praktycznego — W erner zaproponow ał — obok form atów  za
sadniczych — fo rm aty  drugoplanow e, które oznaczył znakiem  V2. A więc 
m iędzy fo rm am i 7 i 8  — jest fo rm at drugoplanow y 7 V2, m iędzy 8  i 9 — 
8 V2 i t. d.

R ozm iary fo rm atów  papieru  W ernera  z r. 1917 przedstaw ia następu jąca 
tab e lk a :

N ow e form aty św iatow e według Wernera 1917 r.

F o r m a t y  ś w i a t o w e F o r m z t y  p o ś r e d n i e

Nr. nieobcięte obcięte Nr. nieobcięte obcięte

7 8,50 X  12 8 X  HA 77„ 10,12 X  14,25 9,5 X  13,5
8 ■ 12 X  16 11,3 X  16 87, 14,25 X  20.25 13,5 X  19
9 17 X  24 16 X  22,6 9 7 2 20,25 X  28,5 19 X  27

10 24 X  24 22,6 X  32 107, 28,5 X  40,5 27 X  38
11 34 X  48 32 X  45,2 i i  7 , 40,5 X  57

inX00UD

12 4̂ 00 X O
D 45,2 X  64 127, 57 X  81 54 X  ?6

13 68 X  96 64 X  90,5 131/a 81 X  H 4 *̂1 X r—
- O O

D

14 96 X  136 90,5 X  128 147, 114 X  162 108 X  152

Usiłowania Ostwalda i W ernera  pod względem w prow adzenia pew nych 
ograniczeń w fo rm atach  papieru  napotykały  na duży opór ze strony w ydaw 
ców, d rukarzy  i fab rykan tów  papieru . W ydaw cy twierdzili, zresztą nie bez 
słuszności, że nie m ogą swych wydawnictw , szczególniej periodyków  i dzieł 
w ydaw anych w form ie bibliotek (zbiorow ej) zm ieniać pod względem fo r
m atów, co m ogłoby u jem nie  odbić się na pokupie tych wydawnictw , ponie
waż kupujący , przyzw yczajony do pewnego fo rm atu , będzie un ikał n aby 
w ania dzieł o fo rm atach  innych. D rukarze swą niechęć m otyw ow ali tym,



że fo rm aty  znorm alizow ane nie pozwolą im  na całkowite w yzyskanie m a
szyn, których rozm iary  są dostosow ane do form atów , używ anych daw niej. 
Te sam e powody w ysuw ali i fab rykanci papieru . Poza tym  przeciw staw iano 
jeszcze i ten argum ent, że artyści przy kom ponow aniu swych prac graficz
nych byliby skrępow ani tylko kilku rozm iaram i, a w dziedzinie sztuki 
nie m ożna w prow adzać przym usu, za jak i należałoby uważać ściśle okre
ślony form at.

Te i wiele innych jeszcze zarzutów  przeciw norm alizacji pap ieru  upadły  
wobec wym ogów i tem pa życia po w ielkiej w ojnie. Z rozum iano, że w tym  
olbrzym im  chaosie form atów , gatunków  i g ram atu ry  pap ieru  najlepszy 
fachow iec m usi się zagubić. Jak  podaje A. Z o e b i s c h ,  ilość stosow anych fo r
m atów  papierów  w E uropie przekracza liczbę 1000.1) Obecnie w Polsce do
liczyłem się ponad 130 różnych form atów  papieru , a liczbę tę uw ażam  za 
bardzo daleko odbiegającą od rzeczywistości.

Życie więc sam o zm usiło wszystkich, którzy m ają  styczność z papierem , 
do w prow adzenia pewnego porządku w tym  chaosie, tym  bardziej, że i in 
stytucje urzędow e poparły  te usiłow ania. W rócono więc do fo rm uły  1 : ]/2, 
lecz zasadniczy form at, t. zw. fo rm at Ao w yprow adzono inaczej. O pierając 
się na system ie m etrycznym , za punk t w yjścia przyjęto 1  m etr kw adrato 
wy = 10.000 cm 2. W obec tego, że 1 : C2 = (w przybliżeniu) 1 : 1,41 = 5:7,  — 
m etrow i kw adratow em u nadano rozm iary  84,1 cm X 118,9 cm ( = 5 : 7 ) ,  
co rów na się 99994.9 cm 2, t. j. z bardzo m ałym  odchyleniem  10.000 cm 2. Ar
kusz o form acie 81x113 cm jest arkuszem  zasadniczym  i oznaczono go Ao. 
Arkusz Ao złożony na pół daje fo rm at Ai = 594x841 m m. Cyfra przy literze 
A oznacza ile razy należy arkusz zasadniczy złożyć, by otrzym ać szukany 
form at.

Kom itety norm alizacyjne, pragnąc un iknąć zbyt wielkiego ograniczenia 
w prow adziły t. zw. fo rm aty  drugoplanow e, które rów nież oparte  są na sto
sunku boków  5 : 7. F orm aty  te oznaczono literam i B, C i D.

*) Najbardziej używane (poza znormalizowanemi) formaty w Europie są następujące: (w cen
tymetrach):

Polska: 50X 70, 63 X 95, 57 X 81, 70X  100, 75 X  100,81 X  114; Austria: 47 X  60, 54X 76, 58X 84. 
63 X 95, 70X  100. Belgja i Francja: 44X 56. 45 X 57, 55 X 73, 57X 90, 62 X 85, 90 X  126, 100X  150, 
112X 152; Holandja: 87 X  129; Norwegja: 96X 59, 93 X 70, 47 X 65, 50X 65, 64X 94, 96X  154; 
Szwecja: 46 X  59, 50 X  70, 67 X  96, 96 X  134; Rumunja: 34 X  42, 42 < 68, 37 X  45, 40 X  50, 42 X  52, 
47 X  60, 48 X  66, 49 X  62, 54 X  88, 87 X  120, 95 X  126; Hiszpanja: 44 X  56, 56 X 88, 70 X  100, 69 X  88, 
44 X 64, 50 X  67, 56 X  76, 58 X  90, 65 X  92, 92 X  126: Węgry: 47 X  60, 50 X 70, 54 X  76, 60 X 87, 63 X  95, 
70 X  100, 76 X U 2, 84 X 1K>. 65 X 126; Wiochy: 50 X 70, 60 X 92, 64 X 88, 82 X  118, 95 X  132, 100 X  142.



Ostatecznie jako  fo rm aty  znorm alizow ane przyjęto następujące:

F o r m a t y  p a p i e r u  
wym iary w  mm.

Szereg
A

mm

Szereg
B

mm

Szereg
C

mm

Szereg
D

mmKlasa N A Z W A

0 Arkusz poczwórny 841 X  i 189 1000 X  1414 717 X  1297 771 X  1090
i Arkusz podwójny 594X 844 707 X  1000 64 8 X 9 1 7 545X 771
2 Arkusz 4 20X 594 500 X  ?07 438 X  648 383 X  545
3 Pół arkusza 297 X  420 353 X  500 324 X  458 272 X  585
4 Ćwierć arkusza 2 10X 297 250 X  553 229 X  524 192 X  272
5 Kartka 148X 210 176X 250 162 X  229 136 X  192
6 Pół kartki 105 X  148 125 X  176 114X  162 96 X  156
7 Ćw ierć kartki 74 X  105 88 X  125 81 X  114 7 8 X 9 6
8 52 X  74 6 2 X 8 8 5 7 X 8 1 4 8 X 6 8
9 3 7 X 5 2 4 4 X 6 2

10 2 6 X 5 7 3 1 X 4 4
11 1 8 X 2 6 2 2 X 5 1
12 1 3 X  18 1 5 X 2 2
12 9 X 1 5 11 X  15

Przyjęcie znorm alizow anych form atów  papieru  w całym  przem yśle g ra 
ficznym  każe się spodziewać jeszcze innych korzyści. Fabryki m aszyn d ru 
karskich m uszą liczyć się z fo rm atam i papierów , stosow anym i w różnych 
k rajach  i p rodukcję  swą zm uszone są dostosow ać do w ym agań odbiorców 
m aszyn. Np. niem ieckie fab ryk i m aszyn drukarsk ich  jeszcze w roku 1926 
budow ały m aszyny różnych typów, których ilość form atów  według F. F i 

c k a  dochodziła do 250. Z norm alizow anie fo rm atów  papierów  pozwoli na 
w prow adzenie k ilkunastu  zasadniczych rozm iarów , co w płynie znacznie na 
obniżenie ceny m aszyn drukarskich .

Byłoby bardzo pożądane, aby drukarze polscy, a przedew szystkiem  fa 
bryk i pap ieru  jak  najprędzej przystosow ały się do znorm alizow anych fo r
m atów  papieru , a dodatnie skutk i w prow adzenia tej re fo rm y  okażą się n ie
zaw odnie w niedługim  czasie.

M a r ia n  D r a b c z y ń s k i



A L D U S  P I US

M A N U T I U  S
(Dokończenie)

RZEBA przyznać, że F r a n c i s z e k  G r i f f o  przy  tw orzeniu  an 
tykw y dla Aldusa w zorow ał się niechybnie na antykw ie JA N A  

i W E N D EL IN A  ZE S p ir y  oraz na antykw ie stw orzonej przez 
JENSONA. T a  ostatnia w chwili jej pojaw ienia się w roku 1470 
spotkała się z entuzjastycznym  przyjęciem ze s trony  uczonych 
włoskich, k tó rzy  nigdy nie lubili gotyku, a tym  bardziej nie 

mogli się do niego przyzw yczaić w czasach O drodzenia. Jednak, p rzy  pilniejszym  
badaniu, an tykw a Jensona w ykazuje pewne błędy. Przede w szystkim  rysunek 
wersalików (dużych liter —  m ajusku łów ) w proporcjach swych nie odpow iada 
literom  m ałym  (m in u sk u ło m ). Szczególniej rzuca się to w oczy p rzy  literach 
H, N , D, P , M, które jakby  w ystępują z kolum ny i spraw iają niespokojne w ra 
żenie. Poza tym  brzydka, pozbaw iona wysm ukłości jensenowska litera ,,h ” p rzy  
antykw ie Aldusa po trak tow ana została inaczej, przybierając formę bardziej dosto 
sowaną do pozostałych liter.

O tym  jak wiele wagi p rzyw iązyw ał A ldus do k ro ju  czcionki m ożna się p rzeko
nać, porów nyw ując dzieła jego w kolejności w ydań. A ldus rozpoczął swą pracę 
w ydaw niczą na szerszą skałę w r. 1495 dziełem KONSTANTEGO LASCARISA p. t. 
,,E rotem ata” , gdzie zastosow ał t. zw . pierw szą antykw ę aldynow ską, w której d o 
patrzeć się m ożna w pływ ów  gotyku okrągłego (Sem i-Gotisch) Jensona z r. 1481. 
W  antykw ie tej w idzim y ten sam brak  proporcjonalności między wersalikam i 
(m a ju sk u łam i), a literam i tekstow ym i (m in u sk u łam i), k tó ry  w ystępuje u Je n 
sona. Jednak  ju ż  w następnym  dziele P io tra  Bembo (późniejszego kardynała) 
i ta, dosyć mocna antykw a, nie zadaw ala Aldusa. Każe Franciszkow i G riffo ciąć 
nową, bardziej subtelną, podobną jednak w k ro ju  do jensenowskiej, antykw ę. T a k  
pow stała słynna an tykw a ..Po liph ilo” .



Jedną z najw iększych zasług A ldusa M anutiusa jest w prow adzenie nowego 
k ro ju  pisma, t. zw. kursyw y. Ja k  niektórzy historycy drukarstw a przypuszczają, 
twórca tego, zupełnie nowego k ro ju  czcionki, Franciszek G riffo  z Bolonji, ten 
sam, k tó ry  s tw orzy ł antykw ę ..Poliphilo” —  w zorow ać się m iał p rzy  tw orzeniu 
tej kursyw y na starych rękopisach Petrarki. C zy przypuszczenie to  odpow iada 
rzeczywistości —  dotychczas nie stw ierdzono. D o zastosow ania tego pisma przy  
d ruku  większości swych w ydań klasyków  pow odow ała zapewne Ałdusem  chęć 
upodobnienia swych w ydań do daw nych oryginałów . Jak  długo Franciszek G riffo 
pracow ał nad kursyw ą —  niewiadom o. Jednak ju ż  w r. 1501 pojaw iło  się p ierw 
sze wydanie dzieł klasyków , składane now ym  pismem. Przew idując, że pismo to 
ze względu na swą oryginalność będzie naśladowane przez innych drukarzy , A ldus 
w ystarał się o przyw ilej, przyznający  mu wyłączność używ ania tego k ro ju  czcion
ki na przeciąg la t 10. W  przyw ileju  tym  pismo to określono jako: Cursioi et 
Cancellarii, u t scripti calamo esse videantur. W ielkie powodzenie, jak im  cieszyły 
się książki Aldusa, drukow ane kursyw ą sprawiło, że pismo to, pom im o swego 
p rzyw ile ju  pojaw ia się szybko we w szystkich większych drukarniach, a między 
innym i u W iETO R A  w Krakowie, u R o b e r t a  E s t i e n n e  we Francji (kursyw ę w e 

Francji i Anglii określają mianem ,,Italie” —  ze względu na pochodzenie w łosk ie), 
u P l a n t i n a  w  A ntw erpii, G r y p h i u s a  w  Lionie, A n d r z e j a  W i n k l e r a  w e 

W rocław iu oraz CRATANDERA w  Bazylei —  nie licząc pom niejszych zakładów  
drukarskich.

O kursywie Aldusa nie m ożna powiedzieć, że jest ona równie piękna, jak  jego 
an tykw a „P o liph ilo” . Przeładow anie różnym i ozdobam i, wielka ilość ligatur 
i nadzw yczajne ścieśnienie czyniło kursyw ę A ldusa m ało czytelną. Pom im o tych 
w ad pismo to znalazło  wielkie uznanie w ówczesnym  świecie uczonych, a jednym  
z najw iększych jego zw olenników  był „k ró l hum anistów ” ERAZM  Z R O T T E R 

DAMU.

M ówiąc o kursyw ie Aldusa należy zwrócić uwagę na charakterystyczny fakt: 
kursyw a ta nie posiada dużych liter (m a ju sk u łó w ). W e w szystkich w ydaniach 
Aldusa duże litery są k ro ju  an tykw y. T en  sam brak  wersalików kursyw ianych 
uderza rów nież i u innych drukarzy  ówczesnych aż do mniej więcej połow y X V I 
wieku, kiedy to po raz pierw szy po jaw iają  się wersaliki kursyw y.

Chociaż kursywie A ldusa wiele m ożna zarzucić, jednak przyznać trzeba, że 
w prow adził on do drukarstw a krój pisma zupełnie w tej dziedzinie dotychczas 
nieznany i w ten sposób zbogacił m aterjał drukarski pismem, które i obecnie ma 
szerokie zastosowanie.

Z  rozw ojem  ruchu um ysłowego czasów O drodzenia książka przestaje być lu-
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w  oficynie A l  d w a  w  r. 1499, jednego z  najpiękniejszych dzieł 

drukarstwa włoskiego czasów Odrodzenia



ksusem —  staje się nieodstępną tow arzyszką ludzi oświeconych. T o  znaczenie p o 
wszechności książki zrozum iał pierw szy A ldus i on to przełam ał zw yczaj d ru k o 
wania książek ty lko  w wielkich form atach folio. Małe, poręczne, łatwe do przeno
szenia w ydania klasyków  A ldusa w formacie małej oktaw y, drukow ane kursyw ą 
zdobyły  wielkie uznanie i zbyt, przyczyniając się w szerokim  stopniu do spopu
laryzow ania au torów  starożytnych. T o  wielkie pow odzenie jego w ydań spow odo
w ało masowe naśladow nictw o druków  A ldusa, a prym  w tym  naśladownictw ie 
trzym ał francuski Lion, podrabiając naw et znak  jego oficyny —  delfina na k o tw i
cy. Obecnie te podrobione w ydania nazyw ane są „fałszyw ym i A ldynam i” .

Po  za klasykam i znanym i, k tórych dzieła były drukow ane rów nież i przez in 
nych drukarzy , A ldus p rzystąp ił do w ydaw ania dzieł klasyków  greckich, których 
dzieła znajdow ały  się ty lko  w odpisach rękopiśmiennych i w ten sposób pow stało 
28 t. zw. editiones principes (t. j. pierwsze w ydania) klasyków  greckich.

Nie uznając zupełnie gotyku w swych drukach, A ldus w szystkim  sw ym  dzie
łom  starał się nadać zupełnie odrębny, jakby  swoisty styl artystyczny. Jego listw y 
ornam entacyjne rozdziałów , jak  rów nież inicjały oraz wszelkie inne ozdoby ró ż 
nią się bardzo od tak popularnych w owych czasach inicjałów  innego współcze
snego mu drukarza weneckiego ERHARDA RATDOLDTA, którego inicjały, posiada
jąc jasne litery na czarnym  tle, zb y t silnie w ystępow ały z kolum ny. I chociaż p o 
czątkow o A ldus stosow ał inicjały podobne do inicjałów  ratdoldow skich, to  jednak 
wkrótce przeszedł do inicjałów  o kom pozycji rysunkow ej przeciwnej, t. j. cały 
rysunek litery jak  rów nież ornam ent inicjału są potrak tow ane konturow o, p o zo 
staw iając wiele jasnych plam. W  ten sposób A ldus osiągnął bardziej sharm onizo 
w any obraz kolum ny, nadający całości jednolity  w ygląd. T a  sama jednolitość 
i spokój charakteryzuje rów nież jego kolum ny tytułow e, składane przeważnie 
wersalikami, p rzy  czym rozmieszczenie i proporcja wierszy mogą służyć jako  w zo
ry doskonałego rozw iązania graficznego kolum ny tytułow ej.

Jak o  właściciel wielkiego przedsiębiorstwa w ydawniczego posiadał A ldus M a- 
nutius rów nież duże zakłady introligatorskie, w których opraw iał dzieła, wyszłe 
z pod jego pras. O praw y te, znane pod nazw ą opraw  aldynow skich w ykazu ją  
w ornamentyce swej wielki w pływ  m uzułm ańskiego W schodu. Z jaw isko  to  jest 
zupełnie zrozum iałe, gdy weźmiemy pod uwagę, że W schód na całej ówczesnej 
sztuce weneckiej w yw arł wielki w pływ . W enecja, jako  m iasto prowadzące ożyw io
ny handel ze W schodem i Zachodem Europy, stale podlegała w pływ om  idącym 
z mahom etańskiego ju ż  wówczas K onstantynopola, w k tórym  jednak tradycje 
daw nej sztuki bizantyjskiej były wówczas bardzo żywe.

T en  w pływ  sztuki W schodu na artystyczne opraw y Aldusa tym  bardziej silnie



m usiał wystąpić, poniew aż pierw szym i introligatoram i, umiejącymi preparow ać 
odpow iednio skóry, służące do obciągania okładek byli przybysze ze W schodu —  
Persowie i T u rcy ; oni rów nież w prow adzili do E uropy  sztukę pokryw ania z ło 
tem wycisków ornam entacyjnych na opraw ach skórzanych, czego dotychczas 
w  Europie nie znano. I chociaż ten sposób opraw y znany był ju ż  w Europie przed 
Aldusem, jak  tego dow odzą wspaniałe opraw y księgozbioru króla węgierskiego 
Macieja K orw ina —  to jednak wielką zasługą A ldusa było, że opraw y te spopu
laryzow ał, dając swym  czytelnikom  dobrą książkę w pięknej oprawie. Pom im o 
silnego naśladow nictw a opraw  orientalistycznych, A ldus w ornamentyce opraw  
swych um iał zachować umiar, nie przeładow ując okładek nadm iarem  złoceń.

R ów nież w samej technice opraw y A ldus w prow adził doniosłe zm iany. I w tym  
w ypadku, w zorując się na opraw ach w ykonanych na W schodzie, ciężkie i n iew y
godne okładziny  drewniane zastąpił m iękką papą papierow ą —  poprzedniczką 
naszej tek tury  —  k tóra  w praw dzie nie była tak  trw ałą jak  deska, pokry ta  często 
skórą —  lecz jednak bardziej odpow iadała m ałym  form atom  książek aldynow - 
skich.

Przeszło ćwierć wieku prow adził A ldus sw oją oficynę, zdobyw ając w całej E u 
ropie sławę pierwszorzędnego drukarza i zasypując rynki księgarskie swym i w y 
daw nictw am i. W  lu tym  1516 roku ginie z ręki skrytobójców , a zakład ze względu 
na m ałoletnich synów  prow adzi dalej teść A ldusa —  T orreanus de Asola, po k tó 
rego śmierci w 1529 r. zakład zostaje zam knięty do roku 1533, kiedy to  synowie 
A ldusa i Asoli zaw ierają spółkę pod firm ą In  aedibus haeredum A ld i M anutii 
Rom ani et Andreae A soli soceri —  a Paw eł M anutius obejm uje kierow nictw o 
tego zakładu. Jednak  ju ż  w roku 1540 spólnicy rozchodzą się, a bracia Aldusowie 
p row adzą nadal drukarnię pod firm ą , ,A l d i  S o c il” . F irm a A ldusa istniała do 
roku 1590, kiedy to  w nuk  Aldusa —  A ldus M anutius II nie po trafił jej utrzym ać 
i sprzedał ją w obce ręce. N a nim  wygasł ród A ldusów  w 1597 roku.

O  jakim ś specjalnym  w pływ ie A ldusa M anutiusa na drukarstw o polskie w p o 
czątkach X V I wieku nie m ożna powiedzieć. R ozw ijające się dopiero drukarstw o 
polskie w kolebce swej, w Krakowie, upraw iane było przeważnie przez p rzy b y 
szów z Niemiec, pozostających pod w pływ em  oficyn niemieckich, używ ających 
w drukarniach swych czcionek gotyckich oraz później szw abachy, k tó ra  i u nas p o 
w oli w ypierała gotyk. Dopiero z chwilą w prow adzenia do oficyn polskich a n ty k 
wy, d ruk i polskie nabierają innego charakteru, naśladując d rukarzy  obcych, stosu
jących antykw ę. M am  wrażenie, że w pływ  A ldusa działał nie bezpośrednio na d ru 
karzy  polskich, lecz pośrednio, przez Bazyleę, gdzie najsław niejszy d rukarz  szw a j
carski tych czasów J . O p o r i n u s  w zorow ał się na Aldusie, a jak  w iadom o z pod



14 pras oficyny O porinusa w yszło wiele dzieł polskich autorów . D rukow ali u niego 
dzieła swe; J a n  Ł a s k i , W a r s z e w ic k i , O r z e c h o w s k i  oraz F r y c z -M o d r z e w - 

SKI t. j. pisarze, k tó rzy  w yw ierali wielki w pływ  na kultu rę  um ysłow ą Polski X V I 
wieku. T o  też w drukach polskich drugiej połow y tego wieku m ożna znaleźć wiele 
pięknych dzieł, przypom inających prace wielkiego drukarza weneckiego, a specjal
nie m ożna to powiedzieć o Ł azarzu  Jendrychow iczu oraz W ietorze, k tó ry  pierwszy 
do Polski w prow adził kursywę.

Przez długi czas drukarze południa i zachodu E uropy w zorow ali się na Aldusie, 
a d ruk i wyszłe z pod jego pras były przez bibliofilów  poszukiw ane i opłacane w y 
soko, jako  arcydzieła sztuk i drukarskiej. A i teraz jeszcze „piękne A ldyny” mogą 
służyć d rukarzom  jako  w zór doskonałego druku , jasności i czytelności czcionek 
oraz doskonałej korekty.

M a r ia n  D r a b c z y ń s k i



E S T E T Y K A  K O L U M N Y
(C iąg  d a lszy )

K
olum ny nie m ożna traktow ać jako  rzecz sam ą w sobie. Jej 
koniecznym , bezw arunkow ym  uzupełnieniem  jest druga 
kolum na, stojąca obok i dlatego te dwie, w zajem nie uzupeł
niające się strony m uszą być brane  pod uwagę przy usta la
niu położenia kolum ny. Ustalenie ścisłych reguł dla m arg i
nesów jest niem ożliwe i byłoby niecelowe wobec rozm aitości 
różnych, wchodzących tu w grę czynników  i różnego przeznaczenia książki. 

Można ustalić tylko pew ne wytyczne, które ułatw iałyby ustalenie położenia 
kolum ny. Budowa kolum ny, krój czcionki i jej wielkość, in terlin ia, form at, 
gatunek  i barw a papieru , oraz przeznaczenie książki — wszystkie te czyn
niki w różnych kom binacjach w ym agają różnego rozw iązania spraw y m ar
ginesu.

W szyscy graficy  i m iłośnicy książki, którzy zajm ow ali się spraw ą m ar
ginesów, zaczynali swe badania od starych ksiąg rękopiśm iennych i in k u 
nabułów . I choć na przestrzeni pięciu w ieków charak ter i przeznaczenie 
książki ulegały bardzo wielkim  zm ianom  — zasady, z m ałym i odchyle
niam i, pozostały te same, co i daw niej. Dawne księgi, czy to rękopiśm ienne, 
czy też już drukow ane w drugiej połowie XV i w początkach XVI wieku, by
ły w całym  tego słowa znaczeniu, dziełam i sztuki. Ówczesny d rukarz  był nie 
tylko rzem ieślnikiem , lecz jednocześnie uczonym , artystą i w spółtw órcą 
książki i każdy szczegół w w ykonaniu  dzieła był głęboko przem yślany i d o 
skonale harm onizow ał z całością dzieła. B łędnem  jednak  byłoby niew olni
cze naśladow anie tych wzorów klasycznych. Przy w yciąganiu wniosków, 
jak ie  m ożna w ysnuć z badania  daw nych druków , trzeba być bardzo ostroż
nym , bo nie m am y nigdy pewności, czy dzieło, które badam y, nie podlegało 
pew nym  zm ianom  w późniejszych czasach, np. czy nie było obcinane przy 
pow tórnej opraw ie, lub też mogło być uzupełnione później ornam entacją , 
co często zdarzało się przy dziełach drukow anych w początkach XVI wieku.



Zdaje się, że pierw szym  drukarzem -artystą , k tóry  dobrze przestudio
w ał stare druk i pod względem estetyki graficznej, był W illiam  Morris. 
Jego książki, d rukow ane w końcu ubiegłego stulecia w Kelmscott P ress 
są klasycznym  wzorem  doskonałego skoordynow ania wszystkich elem en
tów graficznych, stw arzających praw dziw e arcydzieła sztuki d rukarsk ie j.

Morris na podstaw ie swych studiów  ustalił dla m arginesów  w książce 
zasadę, że, poczynając od m arginesu w ew nętrznego — do każdego nastę
pnego dodaw ał 7» poprzedniego. A więc; jeżeli m argines w ew nętrzny rów 
nał się 5, to m argines górny (przy główce) = 5  + 1 =  6 ; m argines zew nętrz
ny 6  + 1 V5 = 7Vs; m argines dolny 77s + 17* =  87* lub 8 7 2 .

M orris odstępow ał od tej zasady przy kolum nach, k tóre zam ykał całko
wicie w ram y bogatej ornam entacji, a wówczas ram a ornam entacy jna  w y
pełniała praw ie zupełnie m arginesy. Np. w „Zło
tej legendzie” z r. 1892, jednym  z n a jp ięk n ie j
szych dzieł Morrisa, m arginesy rów nają  się: 2,
2 7 2 , 5, 672. Jednak  te wielkie (szczególnie górny 
i zew nętrzny) m arginesy zapełnione są praw ie 
zupełnie ornam entem .

W  ostatnio opublikow anej m onografii H.
C r o w ’a  o Morrisie, w ydanej jako  specjalny n u 
m er m iesięcznika „The Studio” (1934) zastoso
w ano z m ałym i odchyleniam i, (możliwe, że od
chylenia te pow stały przez nieodpow iednie ob
cięcie przez in tro ligato ra), m arginesy ze „Złotej 
Legendy” bez w ypełnienia ich ornam entem , je 
dynie tylko słowo „Rozdział” (C hapter) z cyfrą 
rzym ską umieszczono na m arginesie z zew nątrz, 
jak  to zw ykł był czynić M orris w większości swych dzieł.

Pom im o, że dzieła w ydane przez M orrisa odrodziły sztukę graficzną na 
przełom ie w ieków 19 i 20 i w yw arły wielki wpływ na prace ówczesnych 
drukarzy  i grafików  nie tylko w Anglii, ale i na kontynencie — stosow anie 
obecnie m arginesów  M orrisa jest w skazane tylko przy dziełach w ytw or
nych, t. j. takich, jak ie  M orris w ydaw ał i do jak ich  swe m arginesy dosto
sował.

Z nany niem iecki teoretyk sztuki d rukarsk ie j prof. R u d o l f  E n g e l -H a r d t  

w dziele: Der Goldene Schnitt im Buchgewerbe  obszernie zajm uje  się 
spraw ą m arginesów  i dochodzi do w niosku, że przy ustalaniu  tych ostatnich



stosować należy stale zasadę złotej proporcji, t. j. stosunek 3 : 5 : 8 , t. j. cał
kowite pole m arginesów  w ew nętrznego i zewnętrznego podzielić należy na 
8  części, z których 3 przeznaczyć na m argines w ew nętrzny, 5 części zaś — 
na zew nętrzny. W  ten sam  sposób należy postąpić z polam i m arginesów : 
górnego i dolnego, przy czym jednak  sum ę dzieli się na 13 części, z których 
5 przeznacza się na górny, a 8  na dolny m argines. P rzy zastosow aniu tej 
zasady m argines górny i zew nętrzny są zwykle rów ne (o ile ko lum na jest 
p roporcjonalna  do pap ie ru ).

M arginesy, proponow ane przez p ro f . R. Engel-H ardta były i są stosow ane 
bardzo często szczególniej przy form acie oktavo, przy k tórym  i fo rm at ksią
żki posiada rów nież stosunek boków według „złotej p ropo rc ji”, t. j. 5 : 8 .

Bardzo obszernie spraw ą m arginesów  zajął się prof. dr. G u s t a w  M i l c h - 

s a c k , dyrek tor biblioteki w W olffenbiittel, k tó ry  badania swe ogłosił w Ar- 
chiu fu r  Buchgewerbe  (1901, zesz. 8  i 10). O pierając się na przestudiow a
niu  w ielkiej ilości p ięknych rękopisów  średniowiecza oraz inkanabułów , 
niu w ielkiej ilości p ięknych rękopisów  średniowiecza oraz inkunabułów , 
w yników , co i Engel-H ardt. M arginesy proponow ane przez prof. Milchsacka 
dają  się bardzo łatw o obliczyć i zapam iętać, a i pod względem estetycznym  
odpow iadają wszelkim  w ym aganiom .

(D o k o ń c ze n ie  nastąp i)



BILET WIZYTOWY

Jak wszystko na świecie, tak  i bilet wizytowy m a sw oją historię. Ta m ała, 
biała kartka  papieru  przechodziła różne koleje losu, aż osiągnęła tę fo r
mę i znaczenie, jak ie  posiada obecnie. Już przed tysiącem  lat — jak  po 
daje J. Jacobson w Nr. 39 Arts et metiers graphiques z 1934 r. — bilet w izy

towy był znany w Chinach. Ale jakże różny od dziesiejszej wizytówki. Jak  
tenże sam au to r podaje — jeden z am basadorów  angielskich przybywszy do 
Chin w końcu ubiegłego wieku, otrzym ał od pewnego dygnitarza chińskie
go „w izytów kę” na papierze czerwonym , niesioną przez sześciu kulisów, 
gdyż długość jej w ynosiła przeszło 18 stóp. Rozm iary i kolor wizytówki za
leżne tam  były od stanow iska społecznego osoby, k tórej ją  wręczano. Obec
nie w Chinach zwyczaj stosow ania odpow iedniej wielkości „w izytów ki” do 
stanow iska osoby otrzym ującej ją zanikł całkowicie, stosow aną jest na to 
m iast m ała kartka  wizytowa, używ ana na całym  świecie.

W E uropie bilet wizytowy pojaw ił się w końcu XVII w., a w w ieku XVIII 
rozpow szechnił się bardzo szeroko m iędzy arystokracją  francuską.

Był on w tedy n iejednokrotn ie  arcydziełem  sztuki graficznej, gdyż w yko
nanie jego było pow ierzane takim  np. artystom  jak  słynny m alarz i ilu s tra 
to r J. H. F ragonard, M. Choffart, R afał Mengs i wielu innym  znanym  pod
ówczas sławom . Rewolucja francuska  przyniosła chwilowy zanik biletów 
wizytowych, gdyż jako  zbytek arystokratyczny, został on zabroniony dekre
tem  Zgrom adzenia Narodowego. Konw ent zaś posunął się jeszcze dalej i za
kazał pod karą śm ierci zarów no odwiedzin noworocznych, jak  i przesyłania 
życzeń na biletach wizytowych. W okresie D yrektoriatu  i pierwszego Ce
sarstw a bilet wizytowy zaczyna znowu wchodzić w życie i to nie tylko wśród 
arystokracji, lecz rów nież i wśród innych sfer ludności, zwłaszcza burżuazji 
francusk iej.

W  Polsce bilet wizytowy był początkowo też tylko przyw ilejem  arysto 
kracji, k tóra zwyczaj ten przejęła od arystokracji francuskiej, będąc z nią 
w bliskich stosunkach tow arzyskich i ku lturalnych.
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Dziś bilet wizytowy jest przedm iotem  codziennego użytku. Każdego dnia 
poczta roznosi tysiące tych m ałych kartek, a w okresie świąt uroczystych, 
jak  Boże Narodzenie lub  Nowy Rok są one najlepszym  i najbardziej p rzy
jętym  sposobem  składania życzeń.

Dzięki tej sw ojej popularności bilet w izytowy otrzym ał bardziej prostą 
i skrom niejszą form ę. Ale ta sam a popularność spowodowała, że w ykona
nie takiego biletu trak tu je  się po m acoszem u. Stosuje się zwykły szablon, 
uważając, że nie m a się nad czym zastanaw iać. Różnica m iędzy jednym , 
a drugim  biletem  wizytowym  polega jedynie na zm ianie k ro ju  pism a. Czę
sto stosuje się jak ieś cudaczne czcionki, aby stworzyć coś „oryginalnego” . 
Dobrze chociaż, że znikły już zupełnie bilety z tłoczonym i kw iatkam i, lub 
z deseniem  „m rożonym ”, tak  szeroko rozpow szechnione przed dwudziestu 
jeszcze laty.

Na bilet wizytowy bezwzględnie najlepszym  jest biały bristol odpow ied
niej grubości. W szelkie papiery  tłoczone, jak  rów nież płótnow ane są n ie 
estetyczne, trudne do d ruku  i pisania, przy czym bilety wizytowe, d ru k o 
w ane na takich papierach nie m ają  w sobie tej eleganckiej prostoty, która 
cechuje dzisiejsze w ym agania estetyczne. Jeżeli zależy nam  napraw dę na 
w ytw ornym  bilecie, m ożna zastosować karton  ze złoconym i brzegam i. Do
brze jest rów nież stosować papiery  welinowe, które posiadają idealną biel 
i p iękny wygląd zew nętrzny. Stosowanie papierów  pergam inow ych uważam  
za m ało właściwe, gdyż estetyczniej wygląda zwykły karton, niż m arna  im i
tacja  pergam inu.

Dobrze było by rów nież dla urozm aicenia stosować układ asym etryczny, 
co daje  duże możliwości zecerowi przy rozplanow aniu treści. Poniew aż b i
let wizytowy nie zawsze służy tylko do celów tow arzyskich, m ożna by stoso
wać do niego druk  barw ny. Często bowiem zostaw iam y sw oją wizytówkę 
w tym  celu, aby dana osoba m iała nasz adres, ew entualnie num er telefonu. 
Dlatego też było by wskazane, aby te, podrzędne bądź co bądź szczegóły, zo
stały możliwie uw ydatnione. Podkreślone np. linią innego koloru, zmuszą 
do zwrócenia uwagi, a jednocześnie stworzą pewien efek t dekoracyjny, 
k tóry  w inniśm y nadać naszej wizytówce, by nie była ona tylko m ałą, nic 
nie m ów iącą kartką , lecz posiadała swą dyskretną indyw idualność.

H. D.
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