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    roblemy 
krojów pisma  
w edycji sejmowej dzieł 
Jana Kochanowskiego

Litera wcale nie jest, jak tuszy niektóry,
Czemś dowolnem, co nie ma swej architektury,

Ani uzasadnionem na pierwiastku wiecznym;
Stara jak słowo, ona czyni je stateczném*.

W czterowierszu Cypriana Norwida znać współcześnie nieco przesady. Wszelako 
wypada się zgodzić, że litery mają zarówno ustaloną budowę, jak i wielowiekową 
tradycję. Odnosząc te właściwości do całego repertuaru znaków pisarskich i po-
sługując się greckim terminem stosowanym przez literników utrwalających dzisiaj 
swe dzieła w fontach – należałoby powiedzieć, że architekturę i historię mają glify, 
zwłaszcza grafemy wraz z allografami, ale też znaki interpunkcyjne, cyfry, pikto-
gramy, symbole i ornamenty. Ponadto ich kształt „od zawsze” implikuje dwojaką 
konotację: znaczeniową (bądź fonetyczną) oraz stylistyczną.

Synchroniczne i diachroniczne ujęcie glifów Robert Bringhurst przeniósł 
na całą typografię, pisząc o wizualnym i historycznym znaczeniu tego terminu1. 
Bringhurst, podobnie jak inni teoretycy estetyki druku i projektanci, rozumie 
typografię szerzej niż tradycyjne odbijanie kopii z drewnianej lub metalowej formy 
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(druk wypukły, druk z matrycy). Dzisiaj typografia to sztuka 
użytkowa (design), której zadaniem jest kompleksowe opraco-
wanie publikacji tekstowej i graficznej, także pod względem 
technicznym (matematycznie i informatycznie). Inwentarium 
typograficzne obejmuje zarówno elementy układu (layout) – 
format kart, wielkość i proporcje marginesów, rozplanowanie 
kolumny itp. – jak i elementy stylu (character/paragraph style), 
głównie kształt i wielkość pisma, interlinię oraz wyznacze-
nia akapitowe. Notabene te same bądź ekwiwalentne środki 
typograficzne stosuje się do projektowania druków i publi-
kacji elektronicznych, przeto równolegle ukazują się prace 
o współczesnych zapożyczeniach od dawnych impressorów2 
oraz „rewolucyjne” poradniki ePublishing.

Pismo jako podstawowy nośnik treści pozostaje jednak 
niezmiennie najistotniejszym składnikiem inwentarza typo-
graficznego. Wybór kroju pisma to ważna decyzja w proce-
sie przygotowania krytycznej edycji tekstu, czcionki muszą 
bowiem przede wszystkim zapewniać czytelność, co oznacza, 
że z ich bogatego zasobu należy sięgnąć po takie glify, które 
będą funkcjonalnie tożsame bądź adekwatne w odniesieniu 
do znaków w rękopiśmiennym albo drukowanym oryginale 
(w transliteracji i transkrypcji), a poza tym stylistycznie będą 
neutralne dla oka i pozwolą skupić się na treści.

Obecnie niemal wszystkie książki rodzą się jako cyfrowe 
(born digital). Przeto walory użytkowe czcionek odnosi się 
do fontów, tzn. zapisanych w jednym pliku zestawów glifów. 

W postaci zdigitalizowanej zyskały one dodatkowo dwie 
cechy, które przez kilkadziesiąt lat przyprawiały o ból głowy 
autorów, redaktorów i komputerowych zecerów. Były to: for-
mat pliku i zaimplementowany zestaw glifów funkcjonalnych 
(litery, cyfry, symbole) bądź ozdobnych (allografy, ornamen-
ty). W sumie można wskazać cztery cechy dzisiejszych czcio-
nek komputerowych, dokładnie po połowie odnoszące się do 
dawnej i współczesnej funkcjonalności pisma.

W odniesieniu do stylistycznego aspektu kształtu (kroju) 
można stosować inwariantnie trzy główne kryteria opozy-
cyjnej klasyfikacji czcionek ze względu na cechy formalne 
(attribute):

1)  antykwa vs. czcionki stylizowane – to relacja między 
dominującymi, zwłaszcza w drukach dziełowych, kro-
jami wzorowanymi na renesansowej antykwie huma-
nistycznej a stylizacją tytułów, winiet bądź akcydensów 
przy pomocy krojów upodobnionych do kaligrafii 
gotyckiej, dawnych i współczesnych alfabetów nieła-
cińskich, albo przy użyciu ksenotypów. Mimo zatem, 
że szesnastowieczne polskie druki składano szwabachą 
bądź frakturą, to z powodu wspomnianego wymogu 
czytelności nikt z dzisiejszych wydawców dzieł Jana 
Kochanowskiego oczywiście nie bierze pod uwagę 
zastosowania innego kroju niż antykwa do transkrypcji 
tekstu w wydaniu jakiegokolwiek typu3;

Właściwość Pismo odręczne 
(handwriting)

Czcionka  
zecerska  

ręczna (type)

Matryca składu 
gorącego  

(monotype, lino-
type matrix)

Fotomatryca 
analogowa  

1. i 2. generacji 
(photo-matrix)

Font cyfrowy 
fotoskładu  

3. i 4. generacji 
(bitmaped font)

Font  
komputerowy 

(font)

1) kształt (aspek-
ty znaczeniowy/  

/fonetyczny  
i stylistyczny)

tak tak tak tak tak tak

2) stopień pisma

tak, ale brak 
normatywności 
właściwej dla 

drukarskiej typo-
metrii

tak tak tak tak tak

3) format  
(danych cyfro-
wych użytych  

do zapisu kształtu 
znaków)

nie nie nie nie tak tak

4) kodowanie 
znaków

nie nie nie/tak nie/tak tak tak



9

Problemy krojów pisma w edycji sejmowej dzieł Jana Kochanowskiego

Rys. 1–2. Do druku w latach 1982–1997 ośmiu woluminów Dzieł wszystkich Jana Kochanowskiego zarówno na obwolucie, jak i w bloku książki zastosowano wyrazistą antykwę 
dwuelementową o cechach renesansowych i barokowych

Rys. 3. Czcionkę stylizowaną na krój gotycki zastosowano do edycji popularnej Trenów 
Jana Kochanowskiego (oprac. J. Krzyżanowski, 1968),  

ale tylko w projekcie graficznym okładki

Rys. 4. Specjalne glify dla druków polskojęzycznych zaproponowane przez Łukasza 
Górnickiego, Jana Kochanowskiego i Jana Januszowskiego (Nowy karakter polski..., 

[Kraków] 1594) oraz próbka odwzorowania tych grafemów autorstwa  
Moniki Marek-Łuckiej i Damiana Langosza
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2)  szeryfowość vs. bezszeryfowość – szeryfy stosowano 
konsekwentnie od początku drukarstwa w składzie 
dziełowym. Czcionki bezszeryfowe pojawiły się nato-
miast na początku XIX wieku w Anglii. W typografii 
brytyjskiej i amerykańskiej składa się nimi także druki 
dziełowe, ale na kontynencie europejskim nie zyskały 
takiej popularności. Zresztą w połowie ubiegłego stu-
lecia przeprowadzono w szwedzkim Grafiska Institutet 
badania nad neurofizjologicznymi aspektami (tzw. 
rywalizacją dwuoczną) stosowania w drukach antykw 
szeryfowych i bezszeryfowych, z których wynikało, 
że szeryfy ułatwiają czytelnikom delimitację znaków 
i przyspieszają lekturę4. Ponadto kursywa w krojach 
szeryfowych jest znacznie bardziej dystynktywna, a jest 
to ważny wyróżnik w edycjach naukowych ze skom-
plikowanym aparatem krytycznym, rozbudowanym 
systemem cytowań i bibliografią;

3)  dwuelementowość vs. jednoelementowość – podob-
nie jak w wypadku szeryfów, dwuelementowość, czyli 
zróżnicowana grubości linii tworzących elementy bu-
dowy liter, jest stosowana znacznie dłużej i powszech-
niej niż jednoelementowość. Występuje konsekwentnie 
nawet w italikach. Kroje jednoelementowe pojawiły 
się na początku XIX wieku również na Wyspach, i to 
zarówno w wersji bezszeryfowej, jak i szeryfowej. Te 
ostatnie z powodu swej wyrazistości były używane do 
składu podręczników oraz w maszynach do pisania. 
Jednoelementowe antykwy szeryfowe kojarzą się zatem 
z drukami dla dzieci i maszynopisem, a nie z książką 
naukową.

Za pomocą wyżej omówionych kryteriów można sklasy-
fikować wszystkie glify umieszczane współcześnie w fontach. 
Dodatkowo stosuje się bardziej szczegółową klasyfikację 
antykw szeryfowych dwuelementowych na antykwy rene-
sansowe, barokowe i klasycystyczne. Kolejno każda z nich 
charakteryzuje się coraz większym stopniem zróżnicowania 
elementów cienkich i grubych w konturze znaku oraz coraz 
dłuższymi i cieńszymi szeryfami. Wprawdzie można uznać, 
że barokowe uśrednienie tych cech jest najodpowiedniejsze 
w książce naukowej, ale spotyka się publikacje z zakresu 
humanistyki złożone krojem renesansowym, dzięki czemu 
dochodzi do udatnego połączenia funkcjonalność i estetyki 
w jednym projekcie typograficznym, zwłaszcza gdy tematyka 
pracy dotyczy okresu odrodzenia, przynajmniej pod wzglę-
dem chronologicznym5.

Stopień pisma, czyli wysokość tzw. pola znaków mierzo-
na w punktach typograficznych, to dzisiaj utrapienie redak-

torów i komputerowych zecerów. Powodem zamieszania jest 
nakładanie się w komputerowej typografii dwóch europej-
skich tradycji drukarskich. W drukarstwie kontynentalnym 
od XVIII wieku używano punktów typograficznych Didota, 
natomiast w angielskim od XIX wieku – punktów pica, które 
były mniejsze. W XX wieku w komputerowych programach 
zecerskich (Desktop Publishing) wprowadzono punkt typogra-
ficzny postscriptowy (vel punkt DTP), wyskalowany we-
dług systemu imperialnego jako 1/72 cala. Jest najmniejszy, 
a w porównaniu z punktem Didota różnica wynosi około 
0,02 mm. Teoretycznie komputerowy zecer może wybierać 
między trzema wielkościami punktu, ale w praktyce często 
poprzestaje na punktach postscriptowych, ustawionych jako 
domyślne w aplikacjach do pisania i składu. W konsekwencji 
pismo we współczesnych drukach przygotowanych kompu-
terowo w porównaniu ze składem zecerskim jest mniejsze6. 
Należy o tym pamiętać, jeżeli przyjąć zasadę zachowania 
w kolejnych woluminach Dzieł wszystkich Kochanowskiego 
nie tylko tego samego kształtu, lecz i tej samej wielkości zna-
ków, jak w częściach wydrukowanych już w ubiegłym wieku.

Format fontów manifestuje się trzyliterowym rozsze-
rzeniem nazwy pliku. Od lat osiemdziesiątych XX wieku 
podstawowym problemem zastosowania informatyki w ty-
pografii było stworzenie środowiska z graficznym interfesjem 
użytkownika (Graphic User Interface), w którym projektant 
widziałby na ekranie glify przeznaczone do druku. Tę metodę 
pracy określa się angielskim akronimem WYSIWYG (What 
You See Is What You Get). Pierwsi poradzili sobie z tym zagad-
nieniem programiści firmy Apple. W całkowicie graficznych 
systemach operacyjnych Mac OS Classic dla komputerów 
Macintosh można było zainstalować obwiedniowe fonty 
Type 1 firmy Adobe Systems Incorporated z rozszerzeniem 
pfa (PostScript Font ASCII) lub pfb (PostScript Font Binary) 
oraz afm (Adobe Font Metric). Krzywe matematyczne, wyzna-
czające kształty znaków, były zamieniane na punkty obrazu 
przy pomocy tzw. interpretera postscriptu, dzięki czemu 
można było wyświetlać i drukować (także w odbiciu lustrza-
nym) identyczne glify. Komputery z jabłuszkiem stały się więc 
pierwszym i do dziś ulubionym narzędziem do prac graficz-
nych. Klony IBM PC początkowo pracowały ze znakowymi 
systemami operacyjnymi IBM OS i Microsoft DOS (Disk 
Operating System), dla których tworzono aplikacje DTP 
z własnym interfejsem graficznym (np. Ventura Publisher 
firmy Xerox). W 1989 roku programiści Billa Gatesa zapro-
ponowali użytkownikom graficzną nakładkę na DOS, czyli 
Windows 1.0. Dopiero sześć lat później Microsoft rozpoczął 
dystrybucję systemu operacyjnego z pełnym graficznym 
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interfejsem (Windows 95). Dzięki specjalnemu programowi 
Adobe Type Manager można było w okienkach do wersji 
2000 używać fontów Type 1, ale firma z Richmond zdecy-
dowanie preferowała wektorowe fonty True Type, opraco-
wane i wdrożone przez Apple, w których glify wyświetlane 
i drukowane mieściły się w jednym pliku z rozszerzeniem ttf. 
Było to rozwiązanie wygodniejsze, dlatego w latach dziewięć-
dziesiątych stało się ono programistycznym standardem. Pod 
koniec XX wieku firmy Microsoft i Adobe wspólnie przygoto-
wały uniwersalny (multiplatformowy) format fontów. Jako że 
jest on obsługiwany przez wszystkie systemy operacyjne stacji 
roboczych, nazwano go open type (otf ).

Oczywiście możliwość pracy metodą WYSIWYG jest 
istotną zaletą podczas komputerowego przygotowania każ-
dej publikacji łączącej tekst i obraz, w tym również edycji 
typu A starodruku, jako że transkrypcji strona po stronie 
musi towarzyszyć reprodukcja oryginału7, najlepiej w układzie 
synoptycznym. Konsekwentne uży-
wanie przez tekstologów tych samych 
fontów open type umożliwia natomiast 
przygotowanie wersji krytycznych 
tekstów Kochanowskiego zarówno na 
komputerach z systemem operacyjnym 
MS Windows, jak i z Mac OS X.

Strona kodowa to porządek zaimplementowanej tablicy 
glifów funkcjonalnych – usystematyzowanie znaków ze wzglę-
du na aspekt znaczeniowy/fonetyczny kształtu. W fontach 
Type 1 i True Type porządek ten był co najwyżej siedmio- lub 
ośmiobitowy (27, 28 w kodzie binarnym). W tablicy mieściło 
się zatem odpowiednio 128 bądź 256 znaków (na pozycjach 
0-127 i 0-255), przy czym większość miejsca zajmowały 
wybrane symbole, znaki interpunkcyjne, cyfry oraz czyste 
majuskuły i minuskuły łacińskie (bez ligaturowych dyfton-
gów). Lokalizacja fontów, tzn. umieszczanie w tablicy ko-
dowej alfabetu i/lub diakrytyki właściwej danemu językowi, 
ograniczało się do nieco ponad dwudziestu pozycji w fontach 
siedmiobitowych albo do dziewięćdziesięciu kilku pozycji 
w fontach ośmiobitowych. Dlatego w fontach siedmiobito-
wych niezbędne do poprawnego pisania w danym języku gra-
femy umieszczano w oddzielnych plikach, a w pojemniejszych 
fontach ośmiobitowych grupowano je według kryterium 
geograficznego (np. West Europe, Central Europe, Baltic 
itp.) bądź alfabetu (np. greek, cyrillic, hebraic itp.). Poza tym 
w osobnych plikach umieszczano piktogramy i symbole, które 
nie mieściły się w plikach z grafemami. Przykładowo, składa-
jąc książkę napisaną w języku polskim z cytatami w językach 
francuskim i litewskim, należało zainstalować trzy różne pliki 

zawierające glify tego samego kroju (np. Times New Roman 
West Europe, Central Europe i Baltic). Na domiar złego 
producenci systemów operacyjnych wybierali różne kodowa-
nie, tj. przyporządkowanie znaków wartościom liczbowym, 
przez co tekst napisany z poprawną diakrytyką w proceso-
rze tekstowym zainstalowanym w Mac OS Classic zawierał 
błędne znaki przy edytowaniu go w podobnym programie, 
ale w systemach MS DOS lub Windows. Podobne kłopoty 
sprawiało drukowanie – abstrahując od aspektu stylistycznego, 
zachowanie samej tylko diakrytyki wymagało zainstalowania 
w systemie operacyjnym i drukarce fontów z identyczną stroną 
kodową. Metody unifikacji strony kodowej znaków pisarskich 
na platformach systemowych i w oprogramowaniu urządzeń 
drukujących określa się angielskim akronimem WYWIWYG 
(What You Write Is What You Get).

Problemy z liczbą i kodowaniem znaków rozwiązano – 
przynajmniej w stopniu podstawowym – u progu bieżącego 

stulecia. W szesnastobitowych fontach 
open type (216 = 65 536), dodatkowo 
zorganizowanych w 16 tzw. obszarów 
(planes),  zrobiło się wreszcie dość 
miejsca (65 536 × 16 = 1 048 576), 
by zastosować rozwijany od 1991 roku 
standard Unicode. Wprawdzie w tym 

standardzie kodowanie znaków wszystkich języków używa-
nych na świecie odbywa się według kilku metod (np. Unicode 
Trasformation Format 32, 16, 8), ale zachowana jest stała 
pozycja glifów właściwych dla języka naturalnego (alfabetu) 
lub formalnego. Unicode może jednak nastręczać nieco trud-
ności edytorom, redaktorom i komputerowym zecerom, na 
co zwrócił uwagę Piotr Strzelczyk. Z jednej strony uniwersal-
ność standardu zakłada pewną niezależność od języka, przez 
co formalnie podobne glify pozbawia prawidłowego aspektu 
znaczeniowego/fonetycznego, np. wprowadzenie z polskiej 
klawiatury ciągu majuskuł KPAKOB nie sprawi, że przy 
przeszukiwaniu tekstu za pomocą niemal identycznie wyglą-
dającej majuskułowej cyrylicy (КРАКОВ) zostanie odnalezio-
ny leksem będący rosyjską wersją nazwy Kraków. (Kłopotów 
w indeksowaniu może też przysporzyć włączenie do Unicode 
allografów ligaturowych). Z drugiej strony Unicode podczas 
konwertowania przenosi prawidłowo wprowadzone glify, za-
chowując aspekt znaczeniowy/fonetyczny, ale pomijając m.in. 
aspekt stylistyczny (krój)8.

Mimo tych mankamentów dzięki Unicode można jed-
nym fontem o stylistycznie stałym glifie złożyć nie tylko tekst 
wielojęzyczny, ale również ozdobić go allografami (ligatu-
rą, pismem nautycznym). Problem niezależności systemu 

| |
Obecnie  

niemal wszystkie książki 
rodzą się jako cyfrowe
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kodowania glifów od języka mógłby przysporzyć zmartwień 
bardziej wydawcom starodruków Szwajpolta Fiola niż dzieł 
Kochanowskiego. Kłopoty z przeszukiwaniem i sortowaniem 
mogą pojawić się natomiast wtedy, gdy korpus przygotowanej 
cyfrowo edycji z niestandardowymi znakami zostałby włączo-
ny do tekstowej bazy danych.

Metodę WYSIWYG wprowadzono do komputerowego 
składu tekstu w latach osiemdziesiątych ubiegłego stulecia; 
lata dziewięćdziesiąte to okres doskonalenia systemu ko-
dowania znaków w fontach, aby w jednej cyfrowej kaszcie 
(font, font family) umieścić glify różnych alfabetów (łącznie 
z wariantami diakrytycznymi i niektórymi alternatywnymi), 
a także tzw. znaki białe (niedrukowalne, np. niepodzielne 
spacje). W sumie zatem doskonalenie komputerowej typo-
grafii zajęło niemal dwa ostatnie dziesięciolecia ubiegłego 
wieku. W tym czasie, w latach 1982–1997, opublikowano 
w serii B „Biblioteki Pisarzów Polskich” tom wstępny zawie-
rający edytorskie wprowadzenie oraz siedem z osiemnastu 
zaplanowanych woluminów sejmowego wydania9 Dzieł 
wszystkich Jana Kochanowskiego. W większości przypad-

ków uczyniono to tradycyjnie – składem monotypowym 
(bądź linotypowym) z maszynopisów, a prace od 1978 roku 
wykonywały bądź nadzorowały trzy gremia: w Warszawie 
w Instytucie Badań Literackich PAN zespół czuwający 
nad krytycznym opracowaniem tekstów oraz Komitet 
Redakcyjny serii „Biblioteka Pisarzów Polskich” przygo-
towujący ich publikacje, a we Wrocławiu – Wydawnictwo 
Zakładu Narodowego im. Ossolińskich. Jeśli odnieść ów 
podział obowiązków do poglądów na temat zadań teksto-
logii i edytorstwa naukowego – sformułowanych w latach 
sześćdziesiątych i siedemdziesiątych – to najbliższy byłby 
on stanowisku Jana Trzynadlowskiego, który pracami nad 
krytyką i wydaniem tekstu obdzielił tekstologię, edytorstwo 
i edytorstwo wydawnicze10. Kiedy jednak prof. Andrzej 
Dąbrówka uzyskał w 2013 roku dla IBL PAN grant NPRH 
na opracowanie dziewięciu z jedenastu brakujących wolumi-
nów Dzieł, Ossolineum od roku pozostawało w stanie likwi-
dacji. Mimo to została zachowana równoległa trójdzielność 
prac – w zespołach przygotowujących poszczególne tomy 
bądź woluminy znaleźli się edytorzy, recenzenci i redaktorzy 

Rys. 4. Interfejs multiwyszukiwarki Poliqarp udostępnionej przez Katedrę Lingwistyki Formalnej Uniwersytetu Warszawskiego
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wydawniczy. Na spotkaniu zespołów w lutym 2015 roku 
dało się zauważyć, że zmieniła się jednak rola tych ostatnich. 
Już na etapie przygotowywania wersji krytycznej tekstów 
przez edytorów i recenzentów pojawiały się rozstrzygnięcia 
właściwie produkcyjne, bo dotyczące etapu prepress, w tym 
również fontów. Do transliterowanych w komentarzu 
fragmentów Nowego karakteru polskiego11 zostały zamó-
wione fonty, które wykonali Monika Marek-Łucka oraz 
Damian Langosz. Ograniczono korzystanie podczas pisania 
z rodzin fontów (font family) do Times New Roman oraz 
Palatino (w wypadku niektórych glifów greckich). Ponadto 
uzgodniono wstępnie unifikację aplikacji edytorskich 
i zecerskich, aby zapewnić współpracę między zespołami 
redakcyjnymi i zapewnić również formalne upodobnienie 
woluminów wydanych i wydawanych Dzieł wszystkich Jana 
Kochanowskiego. Od strony organizacyjnej w IBL PAN 
zostanie reaktywowana seria „Biblioteka Pisarzów Polskich”, 
aby koordynować dalsze prace na etapach editing i prepress. 
Kwestią do rozstrzygnięcia m.in. przez redaktorów owej serii 
pozostaje wykorzystanie cyfrowych postaci ośmiu przygoto-
wywanych woluminów oraz ewentualnie zdigitalizowanych 
woluminów już wydrukowanych do poszerzenia cyfrowego 
korpusu zabytków języka polskiego. Nie chodziłoby przy 
tym jedynie o wydzielenie kolekcji skanów lub dokumen-
tów przekonwertowanych w jednej z cyfrowych bibliotek 
w systemie dLibra. Zamiar można objaśnić, posługując się 
stosunkowo prostym rozróżnieniem stopni digitalizacji, 
zaproponowanym przez Piotra Żmigrodzkiego12:

1)  pliki graficzne wyświetlane na ekranie jak książka, 
lecz bez możliwości przeszukiwania tekstu (scil. mapy 
bitowe bez warstwy tekstowej),

2)  pliki graficzne uzupełnione o pewne możliwości na-
wigacji (np. edycja online Bibliografii Estreicherów),

3)  oprogramowanie udostępniające tekst jako znaki, 
z możliwością rozmaitego wyszukiwania i selekcji wy-
świetlanej informacji (w tym tekstowe bazy danych).

Najwięcej pożytku z wydawniczego trudu dawałaby 
funkcjonalność poziomu drugiego lub trzeciego, np. przez 
dołączenie edycji do multiwyszukiwarki Poliqarp, która ob-
sługuje m.in. Słownik polszczyzny XVI wieku. Nadanie drugiej 
funkcjonalności wydrukowanym wcześniej woluminom Dzieł 
wszystkich Kochanowskiego wymagałoby jednak dodatkowych 
nakładów na digitalizację, a ponadto – na poprawienie jakości 
pracy programu OCR13, który tworzy znakową warstwę 
tzw. ukrytego tekstu przeszukiwanego przez użytkowników. 
W wypadku woluminów zaplanowanych do wydania możliwe 
byłoby natomiast uzyskanie funkcjonalności trzeciego pozio-

mu, ponieważ wszystkie one są już przygotowywane w postaci 
cyfrowej.

Key Words: Jan Kochanowski, printing typefaces, fonts, glyphs, 
typeface, Old-Polish texts, digital edition

Abstract: The article contains a review of changes in digital carriers 
of printing typefaces since the 80s in the context of problems which 
appeared after 2012 during the preparation for publishing the miss-
ing volumes of the so-called parliamentary edition of all works by 
Jan Kochanowski. The dissertation is ordered according to four 
features of today’s fonts, referring partly to past and present func-
tionality of writing: shape (typeface), type size, format (digital data) 
and sign coding. The stylistic aspect of glyphs was discussed using 
three criteria of opposing classification of typefaces according to 
their formal features: antiqua vs. stylized typefaces, serif vs. sans-serif 
and one-element vs. two-element. Some deficiencies of the present 
Unicode standard have been pointed to, which may cause difficul-
ties while designing and coding untypical glyphs – used both for 
printing Old-Polish text and for its further use in its digital version. 
Finishing the A-type edition of works by Jan Kochanowski poses 
a number of challenges for the publisher. The relatively easiest one 
is using contemporary digital instruments for mapping the existing 
graphic look of the volumes printed in 1982–1997.
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