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DESIGNING 16TH CENTURY ROMAN TYPE

Abstract 
Article describes the history of designing the most important type – roman type. It presents the main designers, typogra-
phers and printers creating in the XVI century the first typefaces used in printing. It shows the history of the formation of 
roman type in the era of the Renaissance, whose assumptions had a huge impact on the form of the magazine used at 
that time. Systems for building the proportions of letters and spacing between them will be presented. The article analyzes 
renaissance roman type, showing the most important features of the construction of letters. There are also profiles of out-
standing punchcutters from Italy and France.

Streszczenie 
Artykuł opisuje historię projektowania najważniejszej odmiany pisma – antykwy. Przedstawia głównych projektantów, typo-
grafów i drukarzy tworzących w XVI wieku pierwsze kroje stosowane w druku. Ukazuje historię kształtowania się antykwy 
w dobie renesansu, którego założenia miały ogromny wpływ na formę stosowanego wówczas pisma. Przedstawione zo-
stały systemy budowania proporcji liter i odstępów między nimi. Artykuł poddaje analizie antykwy wczesnego, dojrzałego 
i późnego renesansu, ukazuje najważniejsze cechy konstrukcji liter. Przedstawione są także sylwetki wybitnych rytowników 
stempli drukarskich z Włoch i Francji.

Keywords: renaissance typography; roman type; first roman type; letter design; origins of print; history of letters; design of 
letters 
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WPROWADZENIE

Antykwa, którą posługujemy się na co dzień 
w komunikacji międzyludzkiej, zdominowała współ-
czesną typografię zachodnią. Według klasyfikacji pism 
dokonanej przez Andrzeja i Romana Tomaszewskich 
to jedna z czterech podstawowych klas pisma obok 
pisma gotyckiego, pisanek i ksenotypów. Kształtowa-
nie się antykwy swoją genezą sięga początków drukar-
stwa, kiedy Jan Gutenberg wynalazł metodę produkcji 
metalowych czcionek i tym samym zrewolucjonizował 
system powielania tekstów. Nowe narzędzia przyczyni-
ły się do powstania nowych form liter. Ogólne ożywie-

nie umysłowe i działalność uniwersytecka zwiększyły 
zapotrzebowanie na rozpowszechnianie prac nauko-
wych i literackich. Druk bardzo szybko rozprzestrzenił 
się w całej Europie. Warsztaty pojawiały się w Stras-
burgu, Kolonii, Norymberdze i równolegle we Włoszech 
w Subiaco, w Wenecji, a w Szwajcarii – w Bazylei. 
Czcionki drukarskie w pewnym stopniu wywiodły się 
z kaligrafii – liter pisanych. Prawdopodobnie przejęto 
metodykę ich konstrukcji. Do dzisiaj uważa się, że kali-
grafia jest środkiem do zrozumienia i nauki podstawo-
wych zasad stanowiących o kształcie liter. „Studiowa-
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nie kaligrafii pomaga zrozumieć strukturę, konstrukcję 
i estetyczno-formalne właściwości liter, a także ocenić 
ich proporcje, rytm, światła między literami i między 
wierszami. […] Poprzez praktykę dochodzi się do wie-
dzy o pochodzeniu liter, ich konstrukcji i kanonach pro-
porcji. I wreszcie do zrozumienia, dlaczego litera jest, 
jaka jest” [J.J. Arrausi 1996]. W kaligrafii wyliczanie wy-
sokości liter opiera się na liczbie powtórzeń szerokości 
pióra. Jak wskazuje typograf Gerrit Noordzij, w rene-
sansie było to od 3 do 5 modułów. Waga pisma zwięk-
sza się, jeżeli jest dużo czerni w stosunku do bieli. We 
wczesnych antykwach wysokość małej litery równała 
się około 5 razy szerokości pióra, chociaż litery wydają 
się nieco grubsze. Było kilka rodzajów szerokości liter, 
co wprowadzało pewną systematykę. Podobne cechy 
możemy zauważyć w gotyckiej teksturze. Ostatecznie 
jednak pismo drukarskie jest bliższe liternictwu niż pi-
saniu [G. Noordzij 2014]. W renesansie (w początko-
wym etapie) dominowały kroje gotyckie, później były 
powoli wypierane przez wczesnorenesansową anty-
kwę, w charakterze dość jeszcze kaligraficzną. Wzorce 
włoskiej, dojrzałej antykwy rozpowszechnianej dzięki 
rozwijającemu się humanizmowi z czasem zastąpiono 
francuskimi czcionkami, niemniej jednak obecne były 
równolegle wszystkie wymienione wyżej kroje. Zmie-
niało się ich przeznaczenie, sposób użycia oraz rodzaj 
zastosowania.

1. KORZENIE ANtyKWy.  
MINusKułA KAROlIńsKA

Minuskuła karolińska genezą sięga do minuskuł 
irlandzkich, których struktura powstała pod wpływem 
pisma półuncjalnego. Charakteryzowała się lepszą czy-
telnością dzięki zastosowaniu wydłużeń górnych i dol-
nych poszczególnych liter. Karol Wielki w 800 roku spro-
wadził z Irlandii skrybów, kaligrafów jako nauczycieli do 
przyklasztornej szkoły w Tours. Dbano o to, by pismo 
było czytelne, bez regionalnych wpływów. Ostateczne 
ujednolicenie zlecono przełożonemu szkoły Alcuinowi 
z Yorku. Karolina była używana przez 400 lat. W tek-
stach łączono ją z kapitałą rzymską (tytuły) i uncjałą. We 
Włoszech i Niemczech pojawiła się w IX wieku, w Anglii 
w X, w Hiszpanii w XI. Jest to krój, który wpłynął na 
kształt pierwszych antykw, liter tekstowych. 

2. GOtyKO-ANtyKWA

Gotyko-antykwa to antykwa przejściowa. John 
Boardley, angielski badacz typografii i projektant, za-
proponował podział piętnastowiecznych antykw na 
trzy grupy: proto-antykwy (przed działalnością dru-
karza Nicolasa Jensona w 1465–1470 roku), antykwy 

Ryc. 1. Gotyko-antykwa, Biblia Latina, Johann Mentelin, Stras-
bourg, 1460; źródło: Updike Daniel Berkeley, Printing types. Their 
History, Forms, and Use, Vol. II, Cambridge: Harvard University 

Press, 1937, s. 64.
Fig. 1. Early roman type, Latina Bible, Johann Mentelin, Strasbo-
urg, 1460; source: Updike Daniel Berkeley, Printing types. Their 
History, Forms, and Use, Vol. II, Cambridge: Harvard University 

Press, 1937, p. 64.

Ryc. 2. Gotyko-antykwa, Arnold Pannartz i Conrad Sweynheim, 
Rzym, 1469; źródło: Scholderer Victor, 50 Essays in 15th & 16th 

Century Bibliography, Amsterdam: Menno Hertzberger & Co, 
1966, s. 153.

Fig. 2. Early roman type, Arnold Pannartz i Conrad Sweynheim, 
Rome, 1469; source: Scholderer Victor, 50 Essays in 15th & 16th 

Century Bibliography, Amsterdam: Menno Hertzberger & Co, 
1966, p. 153.

jensonowskie (1470–1495), antykwy aldyńskie (działal-
ność drukarza Aldusa Manutiusa od 1495 roku). Go-
tyko-antykwa to współczesna nazwa kroju, który wy-
kształcił się z pisma odręcznego – fere humanistica, 
używanego we Włoszech od około 2 poł. XIV wieku. 
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Ryc. 4. Gotyko-antykwa, Johann i Vindelinus Spira, Wenecja, 
1470; źródło: Scholderer Victor, 50 Essays in 15th & 16th Century 

Bibliography, Amsterdam: Menno Hertzberger & Co,  
1966, s. 154.

Fig. 4. Early roman type, Johann i Vindelinus Spira, Wenecja, 
1470; source: Scholderer Victor, 50 Essays in 15th & 16th Centu-

ry Bibliography, Amsterdam: Menno Hertzberger & Co,  
1966, p. 154.

Ryc. 5. Gotyko-antykwa z wzornika krojów, Erharda Ratdolta, 
Augsburg, 1486; źródło: Updike Daniel Berkeley, Printing types. 

Their History, Forms, and Use, Vol. II, Cambridge: Harvard  
University Press, 1937, s. 79. 

Fig. 5. Early roman type from Erhard Ratdolt specimen, Augs-
burg, 1486; source: Updike Daniel Berkeley, Printing types. Their 
History, Forms, and Use, Vol. II, Cambridge: Harvard University 

Press, 1937, p. 79.

Ryc. 6. Gotyko-antykwa, Nicolas Jenson, Wenecja, 1480; źródło: 
Szántó Tibor, Pismo i styl, Wrocław: Ossolineum, 1986. s. 70.

Fig. 6. Early roman type, Nicolas Jenson, Venice, 1480; source: 
Szántó Tibor, Type and Style, Wrocław: Ossolineum, 1986. p. 70.

Ryc. 3. Gotyko-antykwa, Adolf Rusch, Strasbourg, 1464; źródło: 
Scholderer Victor, 50 Essays in 15th & 16th Century Bibliography, 

Amsterdam: Menno Hertzberger & Co, 1966, s. 152.
Fig. 3. Early roman type, Adolf Rusch, Strasbourg, 1464; source: 
Scholderer Victor, 50 Essays in 15th & 16th Century Bibliography, 

Amsterdam: Menno Hertzberger & Co, 1966, p. 152.

U. GIREŃ



ARCHITECTURAE et  ARTIBUS - 4/2018 17

Litery odznaczały się zaokrągleniami, nieco większy-
mi wydłużeniami górnymi i maczugowymi szeryfami 
(zakończeniami liter). Jako pismo drukarskie wykorzy-
stali tę odmianę drukarze Peter Schöffer w Moguncji, 
Arnold Pannartz i Conrad Sweynheim we Włoszech, 
a w Polsce Kasper Straube. Pannartz i Sweynheym 
byli duchownymi, którzy prawdopodobnie przybyli do 
klasztoru w Subiaco w 1464 roku na polecenie opata 
Giovanniego z Turrecremata. Jedną z pierwszych go-
tyko-antykw była również czcionka R-Drukarza (Adolfa 
Ruscha), wyprodukowana w Niemczech w 1472 roku. 
W czcionkach litera „h” jest uncjalna, „e” ma lekko 
ukośną poprzeczkę, pismo jest jeszcze dość ciężkie, 
charakteryzuje się niedoskonałościami w wykonaniu. 
Przed Ruschem drukował nią Johann Mentelin, którego 
córkę, co ciekawe, poślubił Rusch, jednak u Mentelina 
- który mógł być uczniem Gutenberga albo Schöffera 
i Fusta - widać większy wpływ uncjały i gotyku. Litera 
„P” ma wydłużenie dolne z szeryfem z jednej strony. 
Interesujące są również wczesne antykwy weneckie. 
Ważne dla rozpowszechnienia tej czcionki nazwiska to 
Johann i Vindelinus Spira oraz przybyły z Moguncji do 
Wenecji w 1467 roku Erhardt Ratdolt, który najprawdo-
podobniej jako jeden z pierwszych wydrukował wzor-

Ryc. 7. Majuskuły „Q”, „R”, „S”, „T”, „V”, „E”, „F”, Underweysung der Messung, mit dem Zirckel…, Albrecht Dürer, Norymberga, 1525; 
źródło: Die Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden

Fig. 7. Majuscules „Q”, „R”, „S”, „T”, „V”, „E”, „F”, Underweysung der Messung, mit dem Zirckel…, Albrecht Dürer, Nürnberg, 1525;  
source: Die Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden

nik swoich krojów, gdzie przedstawił 10 gotyków, 3 an-
tykwy i 1 czcionkę grecką. Bracia ze Spiry zaczerpnęli 
swoje wzorce z padewskiej minuskuły humanistycznej, 
wykorzystywanej w rękopisach dla weneckich mece-
nasów. Światła są harmonijnie wyregulowane, szeryfy 
w górnych częściach belek są jednostronne i ukośne, 
a w dolnych dwustronne. Co ciekawe, Johann zdobył 
przywilej dotyczący monopolizacji druku na terenie 
miasta na okres 5 lat.

3. MAjusKuły ANtyKWy

Najstarszymi, szesnastowiecznymi źródłami opi-
sującymi metodę konstrukcji majuskułowych (dużych) 
liter opartych na kapitale rzymskiej, są projekty kaligra-
fa Felice Feliciano (Alphabetum Romanum, 1463), arty-
sty Albrechta Dürera (Underweysung der Messung mit 
dem Zirckel und Richtscheyt, 1525), matematyka Fra 
Luki de Pacioli (Divina proportione, 1509), kaligrafów 
Giambattisty Palatino (Libro nuovo d’imparare a scri-
vere, 1540) i Juana de Icíara (Arte Subtilissima, por la 
Qual se Enseña a Escreuir Perfectamente, 1550). Felice 
Feliciano opracował wzornik liter na pojedynczych ar-
kuszach, odwołując się do analizy antycznych inskryp-

PROJEKTOWANIE XVI-WIECZNEJ ANTYKWY
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Ryc. 8. Majuskuły, Arte subtilissima, por la qual se enseña, Juan Icíar, Saragossa, 1550; źródło: Biblioteca Complutense,  
Biblioteca Histórica

Fig. 8. Majuscules, Arte subtilissima, por la qual se enseña, Juan Icíar, Saragossa, 1550; source: Biblioteca Complutense,  
Biblioteca Histórica

Ryc. 9. Majuskuły „E”, „R”, Champ fleury, Geofroy Tory, Paryż, 1529; źródło: Biblioteka Narodowa Francji, Gallica
Minuskuły antykwy

Fig. 9. Majuscules „E”, „R”, Champ fleury, Geofroy Tory, Paris, 1529; source: National Library of France, Gallica
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cji. Innym bardzo znanym opisem konstrukcji pisma jest 
dzieło Champ fleury (1529) Geoffreya Tory’ego, w któ-
rym autor budował litery kapitały rzymskiej na siatce 
10 × 10 modułów w proporcji szerokości belki litery do 
jej wysokości równej 1:10. Inspirowany inskrypcjami 
Bramantego przedstawił również relacje tej konstrukcji 
do ciała człowieka. Jego teoria była przeciwna do za-
łożeń Dürera i Feliciano. Ciekawym przykładem mogą 
być majuskułowe litery Luki della Robbyego oparte na 
najstarszych wzorcach greckich bez szeryfów. Mate-
matycznie wykreślone siatki miały pomóc w tworzeniu 
form. Precyzyjna geometria w rysunkach ukazywała 
renesansowe idee, jednak nie zawsze była użyteczna 
w tworzeniu czcionek. Rytownicy przy projektowaniu 
musieli uwzględnić dodatkowo złudzenia optyczne 
i swoją technikę wytwarzania stempli i czcionek.

4. MINusKuły ANtyKWy

Włoscy humaniści zaczęli powracać do antycz-
nej kultury, między innymi poprzez powrót do klasycz-
nej literatury. Na ich polecenie przepisywano duże ilości 
książek z VII–XII wieku. Później te rękopisy zastępowano 
drukiem. Małe litery antykwy oparte były na piśmie od-
ręcznym włoskich skrybów z XV wieku, którzy przepi-
sując teksty kodeksów i innych ksiąg, wzorowali się na 
używanej tam minuskule karolińskiej. Skrybowie, prze-
pisując teksty, często tworzyli nowe zasady budowy 
litery. Upraszczając zapis, najpierw kaligraficzne, grube 
elementy zamieniali na cienką linię, potem ustalali pro-
porcje według starego zapisu. Każdy skryba miał wła-
sny system. Można powiedzieć, że minuskuła jest zła-
manym pismem ręcznym. Humanistyczne pismo jest 
czasem zlepkiem różnych krojów, balansuje na granicy 
rysowania i pisania liter. Pomimo jednak różnic, jakie 
się wytworzyły na linii dzieła greckie – przepisywanie 
ich przez skrybów – tworzenie czcionek i druk, można 
powiedzieć, że litery z każdego z tych etapów miały 

wspólny szkielet, jednoznacznie oparty na pisanej sze-
rokim piórem minuskule karolińskiej (VIII wiek). Rytow-
nicy i skrybowie wpływali na siebie nawzajem. Dopiero 
po pewnym czasie, kiedy druk stał się rozbudowaną 
działalnością handlową, rytownicy zaczęli tak projek-
tować litery, aby były jak najbardziej wydajne w pro-
dukcji, nie skupiając się na podobieństwie do pisma 
skrybów. Typografowie Noordzij i Blokland wspomina-
ją również o wpływie gotyckiej tekstury na minuskułę 
wykorzystywaną w druku, ponieważ ich konstrukcje 
pokrywają się. Antykwa ma wszystkie cechy tekstury 
z wyjątkiem ciężkiego pociągnięcia. System tworzenia 
liter tekstury z Biblii Gutenberga był prawdopodobnie 
oparty na jednolitych szerokościach belek liter i odstę-
pach między nimi (oko litery, odstępy międzyliterowe 
i międzywyrazowe). Dziwne byłoby, gdyby rytownicy 
i odlewnicy pominęli w swojej pracy tak uporządkowa-
ny system. Włoski drukarz Nicolas Jenson wprowadził 
systematykę tworzenia liter, stworzył relacje pomiędzy 
ich proporcjami. Relacje między proporcjami i ich ryt-
miką, odstępami musiały do siebie pasować. Forma 
(czarny rysunek liter) i przeciwforma (biel wokół liter) to 
równoważnie istotne elementy projektu danego kroju. 
Światła ustalało się na podstawie stosunku formy do 
przeciwformy liter, poprzez relację ich przestrzeni we-
wnętrznych do zewnętrznych.

Czy do tworzenia metalowych czcionek sporzą-
dzano najpierw rysunki? Trudno powiedzieć, gdyż nie 
zachowały się żadne z tego okresu. Stanley Morison 
twierdził, że rytownicy tworzyli swoje projekty intuicyj-
nie, bez żadnych przyrządów pomiarowych. Z kolei 
Frank E. Blokland w swojej pracy doktorskiej [F.E. Blo-
kland 2016] o renesansowym systemie projektowania 
antykwy twierdzi, że wynika on z hipotetycznego sys-
temu tworzenia tekstury przez Gutenberga, udowad-
niając, że już wówczas proporcje liter i ich odstępów 
były oparte na jednostkowym systemie miar. O innym 
ustalonym systemie odstępów wspomina również Peter 

Ryc. 10. Podział litery 
„j”, Literarum Latinarum, 
Gerardus Mercator, Leu-
ven, 1540; źródło: Library 
of Congress, Rare Book 
and Special Collection
Fig. 10. Division of the 
letter „j”, Literarum Lati-
narum, Gerardus Merca-
tor, Leuven, 1540; sour-
ce: Library of Congress, 
Rare Book and Special 

Collection
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Ryc. 11. Antykwa, De praeparatione evangelica, Nicolas Jenson, Wenecja, 1470; źródło: SMU Bridwell Library
Fig. 11. Roman type, De praeparatione evangelica, Nicolas Jenson, Venice, 1470; source: SMU Bridwell Library
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Burnhill w swojej pracy Type spaces in-house norms in 
the typography of Aldus Manutius. Cytowany tam A. S. 
Osley zauważa, że wielu badaczy przy podawaniu naj-
słynniejszych projektantów liter z okresu renesansu nie 
wspomina nic o flamandzkim matematyku i geografie 
Gerardusie Mercatorze, który w Literarum Latinarum 
(1540) kwadrat o wysokości małej litery „x” podzielił na 
12 części, aby wyznaczyć proporcje majuskułowych 
liter swojej kursywy [P. Burnhill 2003]. Litery były po-
trzebne Mercatorowi do jego map. Metoda druku była 
odmienna, ale system mógł być stosowany również 
w czcionkach. 

Minuskuła i majuskuła kształtowały się w latach 
1467–1501, a rozkwitły około 1530 roku. W pierwszym 
etapie drukarstwo rozwijało się najprężniej w Niem-
czech, w drugim stolicą stały się Włochy, wyprowa-
dzające wysokiej klasy wzorce typograficzne, z kolei 
w trzecim główną rolę przejęła Francja i Niderlandy. 
Najważniejszymi przykładami są antykwy Jensona, 
Griffa i Garamonda. Krój Jensona z druku Eusebiusa 
De praeparatione evangelica nacechowany jest kali-
grafią - w przeciwieństwie do projektowanego bardziej 
pod metal kroju Griffa. 

Jenson pochodził z Francji, gdzie pracował jako 
Mistrz Królewskiej Mennicy w Troyes. W 1458 roku na 
żądanie króla Karola VII wyjechał do Moguncji, aby 
zdobyć wiedzę na temat drukarstwa. Powrócił w 1461 
roku, jednak siedem lat po śmierci króla nie chciał 
dłużej przebywać we Francji i wyjechał do Wenecji. 
Do 1520 roku czcionki Jensona zostały skopiowane 
w wielu miastach włoskich. Pismo było jasne, harmo-
nijne, o równomiernych odstępach międzyliterowych 
i międzywyrazowych, technicznie czyste. W minuskule 
górne zakończenia belek miały ukośne jednostronne 
szeryfy, a dolne horyzontalne i dwustronne, za wyjąt-
kiem „d”, „k”, „u”, „z”, nóżka litery „h” z uncjalnej zmie-
niła się na prostą. W majuskule opartej na wzorcach 
kapitały kodeksowej „M” posiadało dwustronne szery-
fy, „R” miało podwiniętą nóżkę, „A” ostry wierzchołek. 

Pismo cechuje mały kontrast. Zauważalne było jego 
podobieństwo do pisma skryby Battisty Cingulano.

Warto wspomnieć, że po śmierci Jensona cały 
zasób drukarski odsprzedał jego wspólnik Andrei Tores-
sano, który z kolei współpracował ze słynnym włoskim 
drukarzem Aldusem Manutiusem. Wiemy również, że 
w wieku pięćdziesięciu lat (1505) Aldus poślubił Marię 
– córkę Toressano, który, jak się okazuje, był jego ró-
wieśnikiem i wieloletnim partnerem w oficynie od 1508 
roku. Aldus Manutius dla drukarstwa może być tym, 
kim Leonardo da Vinci dla malarstwa. Z Bassiano, po-
łożonego niedaleko Subiaco, do Wenecji przybył około 
1480 roku. Miasto było wówczas ważnym ośrodkiem 
drukarstwa i handlu grecką książką rękopiśmienną. 
Marzeniem Manutiusa – humanisty, pedagoga i dru-
karza, było rozpropagowanie dzieł greckich klasyków. 
Swoją oficynę założył w 1494 roku, a pierwszymi wyda-
nymi książkami były podręczniki do gramatyki, dzieła 
Arystotelesa i Platona. Aldus wyspecjalizował się w wy-
dawaniu greckich tekstów. Potrzebował do tego oczy-
wiście greckich czcionek, które projektował i wykony-
wał Francesco da Bologna (Griffo), rytownik z Bolonii 
– człowiek żyjący w cieniu swojego wielkiego patrona. 
Poza grecką odmianą czcionki był autorem wszystkich 
krojów Aldusa i współpracował z nim od samego po-
czątku działania oficyny. Jednak pod koniec tej współ-
pracy doszło do konfliktu, najprawdopodobniej o zbyt 
niskie wynagrodzenie dla Francesca za projektowanie 
czcionek na wyłączny użytek Manutiusa. Wiadomo, 
że Griffo złamał to zobowiązanie i użyczył drugie-
go kompletu kursywy (której zrobił duplikaty stempli) 
Gershomowi Soncino do dzieła Petrarki z 1503 roku. 
Drukarz w przedmowie zaznaczył, że Aldus sponie-
wierał Griffa, pozbawił go chwały i zarobków poprzez 
zabezpieczenie się monopolizacją jego czcionki w We-
necji. Manutius rzeczywiście zwrócił się z petycją do 
Weneckiego Senatu o dziesięcioletni przywilej wyłącz-
nego korzystania z kursywy, aby zapobiec uzurpacji na 
terytorium Wenecji [H. Barolini 1992]. Skończyło się to 
procesem wytoczonym Griffowi o zdradę zobowiązań 
podjętych w oficynie Aldusa i rozejściem się wydawcy 
i rytownika, którego pobyt od tej pory w Wenecji stał 
się nieprzyjemny i niebezpieczny. Jednak wcześniej Al-
dusowi zdarzyło się pochwalić swego pracownika po- 
przez krótki tekst na stronie tytułowej Vergilii Bucolica, 
z 1501 roku:

Na pochwałę grawerowania Jak po grecku dał 
Aldus, tak oto po łacinie Teraz daje litery wyryte de-
dalowymi rękami Franciszek Bolończyk. (tłumaczenie 
Robert Sochań)

Niestety nie była to satysfakcjonująca zapłata 
dla Griffa, który kolejnej, trzeciej kursywy użył w 1516 
roku we własnym druku w Bolonii. Trzeba wspomnieć, 

Ryc. 12. Antykwa, De Aetna, Francesco Griffo, Wenecja, 1496; 
źródło: Biblioteca Palatina Parma

Fig. 12. Roman type, De Aetna, Francesco Griffo, Venice, 1496; 
source: Biblioteca Palatina Parma

PROJEKTOWANIE XVI-WIECZNEJ ANTYKWY



ARCHITECTURAE et  ARTIBUS - 4/201822

Ryc. 13. Antykwa, Francesco da Colonna, Hypnerotomachii Poliphili, rytownik: Francesco Griffo, druk: Aldus Manutius, Wenecja, 1499; 
źródło: Updike Daniel Berkeley, Printing types. Their History, Forms, and Use, vol. II, Cambridge: Harvard University Press, 1937, s. 77.
Fig. 13. Roman type, Francesco da Colonna, Hypnerotomachii Poliphili, punchcutter: Francesco Griffo, print: Aldus Manutius, Venice, 

1499; source: Updike Daniel Berkeley, Printing types. Their History, Forms, and Use, Vol. II, Cambridge: Harvard University Press,  
1937, p. 77.
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Ryc. 14. Porównanie antykw: a) antykwa Simona de Colinesa, Paryż, 
1531, b) antykwa Roberta Estienne’a, Paryż, 1531, c) antykwa Gara-
monda, Paryż, 1556; źródło: Amert Kay, The Scythe and the Rabbit: 
Simon de Colines and the Culture of the Book in Renaissance Paris, 

Rochester, New York: Cary Graphic Arts Press, 2012, s. 240.
Fig. 14. Roman type comparison: a) Simon de Colines roman type, 

Paris, 1531, b) Robert Estienne roman type, Paris, 1531, c) Garamond 
roman type, Paris, 1556; source: Amert Kay, The Scythe and the Rabbit: 

Simon de Colines and the Culture of the Book in Renaissance Paris,  
Rochester, New York: Cary Graphic Arts Press, 2012, p. 240.

że rytownik był porywczym człowiekiem, o czym 
świadczy zdarzenie z wiosny 1518 roku, kiedy Griffo 
zaangażował się w kłótnię między swoją córką a jej 
mężem. Rany zadane w głowę zięcia były śmiertelne. 
Wskutek tego zdarzenia rytownik mógł zostać powie-
szony bądź musiał uciekać z Bolonii. Nie jest to wia-
dome, pozostał jedynie zapis, że w 1519 roku uznano 
go za zmarłego [R. Milroy 1999]. Kombinacja typografa 
i mordercy to rzadkość, wracając do jego dzieł – po-
czątek rozpowszechnianej później antykwy dał krój 
do tekstów Bemba (1495) i wersja trochę bardziej do-
pracowana i lżejsza z Hypnerotomachii Poliphili (1499). 
Cechy wspólne czcionek Griffa i Jensona to ukośna oś 
cieniowania. Antykwa Griffa może wydawać się trochę 
cięższa, powodowana proporcją grubości belki do wy-
sokości litery z wydłużeniem górnym: Griffo 1:10, Jen-
son 1:11. Warto wspomnieć, że wersaliki są niższe niż 
wydłużenia górne: Griffo 1:9, Jenson 1:10. 

Francuskie wzorce ustanowili Claude Gara-
mond, Robert Granjon, Pierre Haultin, Simon de Coli-
nes i Geofroy Tory. Simon de Colines swoją drukarską 
przygodę zaczął u Henriego Estienne’a, którego druki 
stawały się coraz bardziej wyrafinowane od momentu 
jego zatrudnienia. Po śmierci Estienne’a, którego był 
prawą ręką, w 1520 roku został dyrektorem drukarni. 
W 1521 roku poślubił Guyonne Viart, wdowę po Hen-
rim i tym samym stał się ojczymem dla jej sześciorga 
dzieci (4 Estiennów i 2 z poprzedniego małżeństwa). 
Bringhurst wspomina o ciepłych relacjach Colinesa 
z Estiennami [K. Amert 2012], widać to zresztą przy 
nieustannym wspieraniu Roberta Estienne’a. Simon 
de Colines był produktywnym twórcą, zaprojektował 
25 krojów: 19 antykw, 4 kursywy i 2 czcionki greckie, 
do tego dochodziło jeszcze 13 odmian inicjałów. Jego 
kroje pozostały niedocenione i zignorowane [H.D.L. Ve-
rvliet 2010]. 

Colines był również wzorem dla francuskich 
typografów, Antoine’a Augereau i Claude’a Garamon-
da. Ostatni z nich stał się drukarzem około 1535 roku. 
Sławę zdobył dzięki trzystopniowej czcionce Grecs 
du Roi, zamówionej przez królewskiego bibliotekarza 
Pierre’a Duchâtela w 1540 roku, a użytej w serii ksią-
żek Roberta Estienne’a na polecenie króla Franciszka 
I. Verlviet w swoim dziele French Renaissance Prin-
ting Types: A Conspectus przypisuje rytownikowi 34 
czcionki: 17 antykw, 7 kursyw, 8 czcionek greckich i 2 
hebrajskie. Po śmierci Claude’a część czcionek przejął 
Christophe Plantin, dzięki któremu renesansowa anty-
kwa Garamonda rozpowszechniła się w całej Europie 
(oryginały możemy podziwiać w Muzeum Plantin-Mo-
retus w Antwerpii). Najbardziej znany wzór opierał się 
na weneckich krojach Aldusa. Kolejnym rytownikiem 
był Robert Granjon, wybitnie produktywny twórca za-
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projektował około 60 czcionek. Poza tym był autorem 
czcionek muzycznych, dużej ilości inicjałów, arabe-
skowych ornamentów i fleuronów. Francuska antykwa 
w porównaniu do kroju Griffa jest ciaśniejsza, węższa, 
przez co i optycznie gęstsza na wypełnionej stronie. 
Jest również mniej kaligraficzna, wprowadza zmianę 
w modelowanej osi, ma większe napięcia, przez co 
szarość tekstu jest lżejsza. Garamond ostatecznie wy-
regulował formy. W Polsce antykwa i kursywa pojawi-
ły się w latach 1510–1520. Stanley Morison w latach 
dwudziestych XX wieku zakwestionował popularne 
wówczas przekonanie, że francuscy rytownicy inspi-
rowali się antykwą Jensona. Wskazał na większe po-
dobieństwo do wzorców włoskich. Pokazują to niższe 
wersaliki, pozioma poprzeczka w „e”, podobieństwa 
liter „R”, „M”, „C”. Jednak Kay Amert w swoim wykła-
dzie w San Francisco w 2006 roku wskazała, że wię-
cej cech wspólnych łączy antykwę francuską z krojem 
Jensona (żywiołowość, rytmika), zaznaczając również, 
że strukturalne cechy wersalików są podobne do pro-

jektów Griffa. Cechy antykwy wczesnorenesansowej 
to kreska o zmiennej grubości z niewielkim kontrastem, 
mała wysokość minuskuły, ostre, ukośnie prowadzone 
szeryfy górne, łączone pod kątem obustronne szeryfy 
dolne, płaskie lub lekko wysklepione („r”, „l”, „p”), ścięte, 
oddające nachylenie pióra zwieńczenia liter („a”, „c”, „f”, 
„r”), ukośna poprzeczka w „e”, prostopadła do osi pió-
ra, okrągłe brzuszki w literach. W kroju Jensona kropka 
nad „i” była na ogół mała, przesunięta wraz z wszyst-
kimi akcentami w prawo, aby uniknąć kolizji litery „F” 
i długiego „s”. Litera „J” nie była używana w tym czasie 
i był to po prostu dłuższy wariant „I”. Cechy antykwy 
dojrzałego renesansu od około 1500 roku to: szeryfy 
górne w formie klinów, szeryfy dolne łagodnie łączone 
z kreską górną, zwieńczenia („c”, „f”, „r”) mniej ścięte, 
a bardziej łezkowate, w kształcie kropli, pozioma po-
przeczka w „e” [R. Bringhurst 2007]. Litery są cieńsze 
i szersze, chociaż dają wrażenie węższych.

ZAKOńcZENIE

Historia powstawania i formowania się antykwy 
jest powiązana z rozwojem druku, który wniósł nowe 
metody powielania liter. Renesans okazał się wspania-
łym źródłem typograficznych inspiracji między innymi 
dla twórców angielskiego ruchu artystycznego Arts & 
Crafts, którego główny przedstawiciel William Morris 
odwoływał się w swoich pracach do początków we-
neckiego drukarstwa. Można zauważyć, że projektan-
ci i badacze - Morris, Bruce Rogers i Daniel Berkeley 
Updike, preferowali Jensona, z kolei Stanley Morison 
wolał dzieła Griffa, które uważał za bardziej harmonij-
ne. Współcześnie wielu badaczy z Holandii i Francji zaj-
muje się digitalizacją XVI-wiecznych antykw, co przy-
wołuje je do nowego życia dzisiaj i chroni przed zapo-
mnieniem. Bezcennymi projektami są projekty domów 
typograficznych Rosetta (krój Neacademia), Typetoge-
ther (kroje Garalda, Alizé, Essay Text), Hoefler&Co (krój 
Requiem). Warto również wspomnieć o projekcie Ani 
Wieluńskiej, która zajęła się digitalizacją polskiego kro-
ju z 1594 roku - Karakter autorstwa Jana Januszow-
skiego. Dawne metodologie tworzenia liter mogą wiele 
nauczyć, okazuje się, że systemy projektowe były bar-
dzo dobrze przemyślane, co widać w logicznej struk-
turze poszczególnych liter, których konstrukcje oparte 
zostały na matematycznych obliczeniach i wykreślo-
nych geometrycznych formach. Sposoby wyliczania 
proporcji liter i odstępów między nimi wykorzystywa-
ne są nawet we współczesnych narzędziach projekto-
wych typu edytory fontów. Poznając metodykę pracy 
dawnych artystów i typografów, można zaobserwować 
powszechnie stosowane siatki modułowe, które były 
często oparte na proporcjach zaczerpniętych z natury.

Ryc. 15. Porównanie krojów (trzykrotne powiększenie): a) an-
tykwa Nicolasa Jensona, 1472, b) antykwa Francesco Griffo, 

1495, c) antykwa Francesco Griffo, 1499, d) antykwa Simona de 
Colinesa, 1531, e) antykwa Roberta Estienne’a, 1531, f) antykwa 
Claude’a Garamonda, 1556; źródło: Amert Kay, The Scythe and 
the Rabbit: Simon de Colines and the Culture of the Book in Re-
naissance Paris, Rochester, New York: Cary Graphic Arts Press, 

2012, s. 242.
Fig. 15. Typefaces comparison (triple magnification): a) Nicolas 

Jenson roman type, 1472, b) Francesco Griffo roman type, 1495, 
c) Francesco Griffo roman type, 1499, d) Simon de Colines roman 
type, 1531, e) Robert Estienne roman type, 1531, f) Claude Ga-
ramond roman type, 1556; source: Amert Kay, The Scythe and 
the Rabbit: Simon de Colines and the Culture of the Book in Re-
naissance Paris, Rochester, New York: Cary Graphic Arts Press, 

2012, p. 242.
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