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Ikona Matki Bożej Chełmskiej z XI-XII wieku – przywrócone sacrum 
 
 Odnalezienie cudownego wizerunku Matki Bożej Chełmskiej, który przez kilka dziesięcioleci uchodził 
za bezpowrotnie zaginiony, stało się największym odkryciem naszego czasu. Ukazanie tego świętego wizerunku 
na przełomie wieków jest wydarzeniem wyjątkowym i bardzo wymownym, o szczególnym znaczeniu dla życia 
religijnego i kulturalnego. Minął  czas pierwszych emocji i wrażeń, przyszła pora głębokich analiz, studiów i 
badań nad wyznaczeniem miejsca i roli tego zabytku w kontekście ukraińskiej i światowej historii. 
 Cudowna ikona Matki Bożej Chełmskiej należy do najbardziej znanych i czczonych w świecie 
chrześcijańskim. Ma sławną a także tragiczną historię, zagadkową i tajemniczą. Jej los był przez całe stulecia 
ściśle związany z Chełmem. Nie jeden raz jednak obraz Bogurodzicy opuszczał to miasto, przechodząc z rąk do 
rąk do przedstawicieli różnych wyznań, tajemniczo znikał i w cudowny sposób powracał. 
 Historia ikony sięga tak głębokiej przeszłości, że związane z nią legendy i przekazy tak silnie splotły się 
z faktami historycznymi, że trudno je od siebie oddzielić. Dlatego też baza źródłowa wymaga jeszcze rzetelnych 
i pogłębionych studiów. 
 Według legendarnych przekazów ikonę namalował św. Łukasz Ewangelista. Jak podają jedne źródła – 
przywiózł ją do Kijowa razem z innymi ikonami i naczyniami liturgicznymi kniaź Włodzimierz po przyjęciu 
chrztu, jak głoszą inne – ikona należała do ślubnej wyprawy carewny Anny, narzeczonej kniazia, który umieścił 
ją w wybudowanym w r. 1001 soborze Bogurodzicy w Chełmie (1. 13-15). 
 Miasto Chełm wzniósł książę Daniel Halicki, o czym zaświadczają latopisowe źródła pod rokiem 1223 
(6. 379). Zbudował on także na wzgórzu wspaniałą cerkiew św. Jana Złotoustego.  Ozdobił też ikony, które 
przyniósł z Kijowa kamieniami drogimi  i perłami złotymi. I Zbawiciela i Przeczystej Bogurodzicy, które mu 
podarowała siostra Teodora z (kijowskiego) klasztoru św. Teodora. Przyniósł on także ikonę Męki Chrystusa z 
(grodu) Owrucza od swego ojca chrzestnego (Mścisława Mścisławowicza). Przecudne były te obrazy, które 
spłonęły w cerkwii św. Jana; jeden tylko (archanioł) Michał ocalał. I dzwony przywiózł (Daniel) z Kijowa, a inne 
odlał na miejscu. Wszystkie zniszczył ogień (6. 418). Wydarzenie to miało miejsce w 1259 roku, , a już w roku 
następnym Daniel zbudował ... także cerkiew ogromną w grodzie Chełmie ku czci Przeczystej Panny Maryi, 
wielkością i pięknem  nie mniejszą od tych, które były wcześniej i ozdobił ją przepięknymi ikonami (6. 420). Tak 
jak poprzednio, ikony te mogły być również przywiezione z Kijowa, a wśród nich i obraz Bogurodzicy. 
Przypuszcza się także, biorąc pod uwagę bizantyjskie pochodzenie [str.183] 
matki kniazia (kniahini Romanowej), iż ikona mogła być rodzinną relikwią Daniela Halickiego (18. 8). 
 Ikonie już wtedy przypisywano szczególną łaskawość i cudowną moc. Dzięki wstawiennictwu 
Przenajświętszej Bogurodzicy Chełm ochroniony został przed najazdem ord Batu-chana w 1240 r. Legenda 
głosi, że miasto oblegane było przez chmary Tatarów. W nadziei na ratunek mieszkańcy zanosili rzewne modły 
przed ikoną Przeczystej Dziewicy. Dwie chełmskie księżne złożyły śluby, że na znak wdzięczności za ocalenie 
wstąpią do klasztoru i odnowią świątynię, w której znajduje się cudowny wizerunek. Gorliwe modlitwy zostały 
wysłuchane. Kiedy mieszkańcy wynieśli ikonę na wały obronne, Tatarom zdało się, że otaczające miasto mury 
podniosły się do niebios i w panice rzucili się do ucieczki.(6. 395). W 1256 roku Tatarzy również nie mogli 
zdobyć miasta. Dopiero w roku 1261, podczas działań wojennych ordy tatarskie pod wodzą Burundaja 
zrujnowały prawosławny sobór i ograbiły ikonę. Barbarzyńsko odarli ją z drogocennej sukni i porzucili w 
ruinach świątyni. Jednakże, jak głosi legenda, za ten czyn zostali ukarani. Grabieżcy oślepli, a głowy ich 
wykręciły się twarzą do pleców. Przez sto lat ikona przeleżała w rozwalisku, a kiedy ją odnaleziono, ze czcią 
wniesiono do odbudowanej cerkwi.(1. 20-21). 
 W roku 1596, po przystąpieniu do unii prawosławnego biskupa chełmskiego, Dionizego Zbirujskiego, 
chełmska katedra z cudowną ikoną znalazła się w rękach unitów (2. 9). 
 W roku 1628 unickim biskupem chełmskim zostaje Metody Terlecki, który rozpoczyna gromadzenie 
dokumentacji i świadectw łask otrzymanych za przyczyną obrazu Matki Bożej. Z jego inicjatywy powołano w 
roku 1646 komisję do zbadania i opisania ikony, która potwierdziła dawność kultu i jej cudowną moc. W tym też 
roku wydano po raz pierwszy książkę ks. Jakuba Suszy (późniejszego biskupa, wówczas jeszcze rektora 
unickiego seminarium duchownego w Chełmie) “Phoenix tertiato redivivus albo Obraz starożytny Chełmski 
Panny y Matki Przenayświętszey sławą cudownych soich dzieł ożyły”, w której znalazł się opis ikony wraz z 
katalogiem cudów (2. 86). Książka ta była wznawiana jeszcze dwukrotnie: w 1653 i 1684 r. Duchowny ten, 
którego ikona zachwyciła i poruszyła do głębi duszy, zapisał najwięcej szczegółów dotyczących zarówno 
wyglądu ikony jak i jej dziejów. Był do niej tak przywiązany, że nigdy się z nią nie rozstawał. Odmówił nawet 
przyjęcia godności metropolity kijowskiego, aby nie porzucać miłego sercu obrazu, a na miejsce swego 
wiecznego spoczynku wybrał podziemia chełmskiej katedry, w miejscu, nad którym stał ołtarz z ikoną. 
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 22 stycznia 1650 roku na mocy umowy zborowskiej, zawartej pomiędzy Bohdanem Chmielnickim i 
królem polskim, unici oddali chełmską katedrę prawosławnym, na których czele stał Dionizy Bałaban. Unici 
ukryli jednak ikonę i zwrócili się do króla, aby pozwolił im przenieść obraz w inne miejsce. Po długich 
poszukiwaniach, w których [str.184] 
uczestniczyli prawosławni mieszczanie, odnaleziono ikonę w podziemiach katedry i ponownie umieszczono w 
świątyni (2. 97). 
 Prawosławni krótko cieszyli się chełmską katedrą. Postanowienia umowy zborowskiej zostały 
naruszone i w roku 1651 wznowiono wojnę z kozakami. Za namową Jakuba Suszy, administratora chełmskiej 
diecezji unickiej, król Jan Kazimierz odbiera prawosławnym cudowny obraz Bogurodzicy, z kórym udaje się 
pod Beresteczko, naprzeciw wojskom Bohdana Chmielnickiego. Wiadomo, że przed bitwą ikona obnoszona była 
pomiędzy szeregami polskiego wojska, które zanosiło do niej modły o pomoc i wstawiennictwo (2. 98). 
 I stał się cud. Przeważające liczbowo wojska kozackie zostały rozbite. Polacy odnieśli zwycięstwo, 
które przypisano wstawiennictwu Bogurodzicy w jej cudownym chełmskim wizerunku. Po zakończeniu wojny 
Jan Kazimierz uroczyście wprowadził ikonę do Warszawy i umieścił w kaplicy na zamku królewskim. W 
podziękowaniu za otrzymane łaski 29 czerwca 1651 r. król przywrócił unitów do chełmskiej katedry. 29 
kwietnia 1652 r., na prośbę biskupa Jakuba Suszy i wiernych ikonę uroczyście przywieziono do Chełma i 
umieszczono ją ponownie w cerkwi katedralnej.  
 Tymczasem odnowił się konflikt z kozakami. W związku z porażkami, jakie ponosiły polskie wojska 
król Jan Kazimierz ponownie zabiera ikonę na pole bitwy. Ale tym razem cudowny wizerunek nie był dla 
Polaków przychylny. Doznawszy dotkliwej porażki pod Żwańcem król jakby starcił zainteresowanie ikoną i 
odesłał ją do Chełma (2. 99).  
 Następne lata – 1656-1660 nie należały także do spokojnych. W obawie przed grożącym 
niebezpieczeństwem Jakub Susza niejednokrotnie zabierał ikonę z katedry i razem z nią chronił się przenosząc z 
miejsca na miejsce. 
 W roku 1660 lubelski złotnik Sebastian Nicewicz wykonał srebrną sukienkę do przystrojenia ikony 
(14). Wykonano ją ze zgromadzonych przed obrazem drogocennych wotów, które – jak zanotował Jakub Susza 
– były w tak wielkiej ilości, że wystarczyły również na wykonanie srebrnego kielicha (1. 21-22). Szczodre dary 
świadczyły o wielkiej czci, jaką była obdarzana ikona, przed którą zanosili modły przedstawiciele różnych 
narodów. W tym czasie odnotowano przeszło 700 podziękowań za doznane łaski za przyczyną ikony 
Najświętszej Panienki. 
 W latach 1720-1750 gdański złotnik W. Jöde wykonał do ołtarza Matki Bożej srebrne antepedium z 
wyobrażeniem bitwy pod Beresteczkiem z łacińskim napisem upamiętniającym setną rocznicę zwycięstwa (14). 
W centrum kompozycji przedstawiono cudowną ikonę, przed którą klęczą król Jan Kazimierz i biskup Jakub 
Susza. Relief ten znajduje się w ołtarzu chełmskiego kościoła do dnia dzisiejszego. 
 W roku 1765 za staraniem biskupów unickich “dla okazania świętej chełmskiej ikonie tej czci, jaką 
Stolica Apostolska zwykła okazywać cudownym [str.185] 
wizerunkom, na mocy postanowienia kapituły watykańskiej” obraz uroczyście koronowano złotymi papieskimi 
koronami. 
 W roku 1875 na mocy ukazu carskiego zniesiono unię z Rzymem. Świątynia na górze chełmskiej 
powróciła na łono prawosławia. W miejsce dawnej srebrnej sukienki w roku 1891        ufundowana  nową, 
wykonaną ze srebra próby 84 w petersburskiej pracowni Owczynnikowych. Sukienka była złocona, ozdobiona 
emalią i drogimi kamieniami (3. 21-23). Ozdabiała obraz do wybuchu I wojny światowej.  
 W 1915 roku prawosławne duchowieństwo opuszcza okupowany przez wojska austriackie Chełm (14). 
Ikonę przewieziono wówczas do Moskwy, a w 1918 roku, kiedy proklamowano Ukraińską Republikę, w skład 
której wchodziła również Chełmszczyzna, ikonę przewieziono do Kijowa, gdzie umieszczono ją we Floriwskim 
żeńskim monasterze. 
 W latach 20. i 30. przechowywanie ikony w cerkwi stało się niebezpieczne. Władza radziecka pod 
pozorem pomocy głodującym prowadziła totalną rekwizycję cerkiewnych kosztowności. Ikonę wyniesiono z 
klasztoru i zaczęto ukrywać w kijowskich domach. Wg słów  znanej historyczki, Natalii Polonskiej-Wasylenko, 
z listu do Iwana Ogijenki, ikonę początkowo ukrywano w jej domu, ale po kilku rewizjach postanowiono 
przenieść ją w inne miejsce. Niejaki K., jeden z chełmskich patriotów, zabrał ikonę do siebie. Aby uniknąć 
konfiskaty ikony podczas rewizji zdjęto z niej sukienkę i oddzielono poszczególne deski, przewożąc w 
częściach. Podczas aresztowania K., ozdoby ikony zostały znalezione i zabrane (11). 
 Z publikacji M.A. Onufrijczuka w materiałach konferencji pt. “Sztuka sakralna Wołynia na przełomie 
tysiącleci”, która odbyła się w Łucku 27-28 listopada 2000 r., dowiadujemy się, że ikona Matki Bożej 
Chełmskiej, po tym jak wyniesiono ją z Floriwskiego Monasteru, znajdowała się u historyka M. Kornijłowycza, 
wykładowcy Ukraińskiej Akademii Nauk ( możliwe, że to ten sam K., o którym mowa w liście Polonskiej-
Wasylenko) (15. 21-22). 
 W roku 1940, już w okupowanej przez Niemców Polsce, odnowiono prawosławną diecezję chełmską, 
na czele której stał wtedy jeszcze arcybiskup Iłarion (Iwan Ogijenko). To on przyczynił się do odnalezienia 
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ikony, którą przesłał do Kijowa w celu przeprowadzenia jej konserwacji. Pieczę nad obrazem powierzył swemu 
przedstawicielowi, mgr. M. Serediukowi, który otrzymał 1000 karbowańców na opłacenie prac restauracyjnych. 
Tak zwaną “małą konserwację” przeprowadził profesor sztuki Mykoła Prachiv (15. 21-22). 27 września, na 
święto Podniesienia Drzewa Krzyża Świętego, ikonę uroczyście wprowadzono do cerkwi katedralnej w 
Chełmie. Zjawiła się tu na krótko. W tym miejscu jej ślad się urywa ... 
 Współcześni badacze śledzący losy chełmskiej ikony zamykali swoje opracowania na latach 1944-45. 
Przypuszczano wprawdzie, że Iwanowi Ogijence [str.186] 
udało się wywieźć ikonę z Chełma i że w 1945 r., podczas przesiedleń Ukraińców przewieziono ją na Ukrainę i 
tam ukryto. Ale sądzono także, że ikona uległa zniszczeniu. 
 Gdzieś w listopadzie 1996 roku, do pracowni konserwatorskiej Wołyńskiego Muzeum Krajoznawczego 
w Łucku przyszedł nasz dawny znajomy i przyjaciel, Mykoła Iwanowycz Czereniuk (obecnie już nieżyjący). 
Prosząc o zachowanie tajemnicy opowiedział nam niewiarygodną historię, z której wynikało, że cudowny obraz 
chełmskiej Bogurodzicy, uważany od dawna za zaginiony, znajduje się w Łucku, w rodzinie chełmskich 
przesiedleńców. Z jego relacji wynikało także, iż ikona znajduje się w bardzo złym stanie i potrzebuje pilnych i 
gruntownych prac konserwatorskich. Warunkiem dopuszczenia nas do tego obrazu i rozpoczęcia przy nim prac 
było zobowiązanie do zachowania ścisłej tajemnicy. Krąg wtajemniczonych osób był bardzo wąski. Ograniczał 
się on praktycznie jedynie do członków rodziny, w której przechowywana była ikona i kilku zaufanych osób. 
Oczywiście zgodziliśmy się na przedstawione nam warunki. Nie można było odrzucić takiego daru losu. 
 Jak okazało się później, cały czas, począwszy od 1945 roku, ikona znajdowała się w Łucku, w domu 
znanej ukraińskiej artystki -  hafciarki, Nadii Hawryliwny Horłyckoj. To ona dopisała ostatnie dziesięciolecia 
tragicznej historii cudownego wizerunku. Nadia Hawryliwna opowiedziała o tym, co wydarzyło się od czasu 
uroczystego wniesienia ikony do cerkwi katedralnej. Nie zawieszono ikony w ołtarzu, gdyż w cerkwi 
przeprowadzano prace remontowe. Ikonę umieszczono w domowej kaplicy arcybiskupa Iłariona. W 1944 r., 
kiedy linia frontu zaczęła przesuwać się na zachód i zbliżać do Chełma, zaczęto myśleć o ewakuacji. Władyka 
Iłarion zmuszony był emigrować. Oczywiście ikonę zabrał ze sobą. Przygotowano kilka wagonów dla ludzi, 
mienia, sprzętów cerkiewnych i ikon, wśród których był też wizerunek chełmskiej Bogurodzicy. Pod Krakowem 
transport został zbombardowany, a wagon, w którym znajdowała się ikona rozbity. Uratowano jednak część 
ikon, a wśród nich ikonę matki Bożej Chełmskiej. Kobieta o nazwisku Bułhakova ukryła ikonę pośród swoich 
rzeczy, jakie udało się jej ocalić z rozbitego wagonu i przewiozła do Lublina. Tam przekazała ją prawosławnemu 
księdzu, który obiecał zwrócić ikonę do Chełma, do miejsca jej pochodzenia. 
 W Chełmie pozostawał jeszcze kanonik archikatedralny Hawryił Korobczuk, który nie chciał się 
ewakuować, ojciec Nadi Horłyckoj. Otrzymawszy wiadomość o ocaleniu cudownego obrazu wysłał do Lublina 
diakona Surikowa i swoją starszą córkę Lubę, aby przywieźli ikonę do Chełma. Nie umieszczono jej już w 
świątyni ale w tajemnicy przechowywano w mieszkaniu Korobczuków. 
 W grudniu 1945 roku, podczas przymusowych przesiedleń Ukraińców z terenów Chełmszczyzny 
[str.187] 
rodzina Korobczuków wyjechała  do Łucka, zabierając ze sobą ikonę. Tylko dzięki temu, że na spakowanie 
rzeczy dano przesiedleńcom tylko dwie godziny a kontrolę graniczną, bardzo pobieżną, przeprowadzali polscy 
celnicy, udało się potajemnie wywieźć ikonę. 
 W lecie 1946 roku ojciec Hawryił wysłał swoje córki – Nadię i Lubę do Poczajowa, aby powiadomiły 
zakonników o miejscu przechowywania ikony i uzgodniły jej przeniesienie do monasteru. Jednak archimandryta, 
który pochodził z Chełma, odradził siostrom przewożenie ikony do Poczajowa. Obawiał się on reakcji władz, 
które mogłyby zabrać ikonę i postąpić z nią wg własnego uznania. Postanowiono więc nadal przechowywać 
potajemnie ikonę w rodzinie, do bardziej sposobniejszych czasów. 
 Do roku 1968, dopóki żył ojciec Hawryił, ikonę przechowywano w Łucku. Po jego śmierci ikonę zabrał 
do Iwano-Frankowska jego wnuk Mykoła (syn starszej córki Luby, która zmarła w 1967 r.). Po śmierci siostry 
opiekę nad ikoną przejęła Nadia. W roku 1979, bez jej zgody, ikonę poddano “konserwacji”, a właściwie 
przemalowaniu, aby rozjaśnić pociemniałą dawną malaturę. Prace te wykonano w sposób amatorski. W 1996 
roku Nadia Horłycka zabrała ikonę do Łucka, będąc przekonaną, że tu jest jej miejsce, gdyż na Wołyniu 
osiedliło się najwięcej przesiedleńców z Chełmszczyzny. Świadoma wielkiej wartości artystycznej i historycznej 
ikony, zaniepokojona jej stanem technicznym, Nadia Hawriliwna postanowiła oddać obraz do konserwacji. O 
tym zamiarze poinformowała Mykołę Czerniuka i członka rady Towarzystwa “Chełmszczyzna”, poetę Josipa 
Struciuka. W ścisłej tajemnicy ikonę 16 listopada 1996 roku ikonę przekazano do konserwacji. 
 Przed nami znalazła się ikona, której wierzchnia warstwa była mocno przemalowana olejnymi farbami 
(w oparciu o reprodukcję obrazu z XIX wieku). Tło ikony zamalowane było brązową farbą, która w kilku 
miejscach zaczęła już odpryskiwać. Lico ikony przykryto folią, przyklejoną do górnej i dolnej krawędzi z 
odwrotnej strony obrazu, którą wzmocniono paskami kartonu przybitego gwoździami. W niektórych miejscach 
folia przylgnęła do lica obrazu i zlepiła się z farbą.  
 Na dawne pochodzenie ikony wskazywał zarówno podkład, wykonany z trzech cyprysowych desek, 
kształt kowczegu, jak też złote ozdoby w formie trzech prosto kutych plakietek w kształcie pięciolistnych 
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palmetek zdobionych emalią komórkową (dwie na lewej ręce Bogurodzicy, jedna na prawej) oraz jednej 
plakietki okrągłej z wyobrażeniem drzewa w kształcie litery T i umieszczonymi pod nim dwoma ptakami. Już 
same złote ozdoby wskazywałyby na unikalność ikony i jej wielką wartość, nawet wówczas, gdyby pod 
warstwami przemalowań nie zachowały się fragmenty oryginalnego obrazu. Ich analiza wykazała bowiem 
bliskie analogie z wyrobami złotniczymi Bizancjum i Rusi Kijowskiej XI-XII wieku. [str.188] 
Na odwrociu ikony odnaleziono napis wykonany czarną farbą greckimi literami: KUPARICSQ, inne napisy, 
które znajdowały się poniżej, w normalnym oświetleniu nie były czytelne. 
 Mając świadomość wielkiej wartości dzieła oraz ciążącej na nas odpowiedzialności rozpoczęliśmy 
prace konserwatorskie. Wykonano szczegółowe fotografie fragmentów ikony, prowadzono również 
dokumentację filmową wszystkich procesów technologicznych. Procesy konserwatorskie były bardzo 
skomplikowane z uwagi na fakt, że musieliśmy pracować w ścisłej tajemnicy. Nie było nawet mowy o 
wykonaniu zdjęć rentgenowskich ani też jakichkolwiek konsultacjach. Cały ciężar odpowiedzialności wzięliśmy 
na siebie. 
 Ikona była w bardzo złym stanie. W wielu miejscach nastąpiły odspojenia warstwy malarskiej i gruntu 
od podłoża. Całą powierzchnię ikony pokrywała drobna siatka spękań, które zaczynały się łuszczyć nie tylko w 
warstwie malarskiej ale i gruntowej. 
 Wcześniejsze “konserwacje” ikony polegały na tym, że oryginalną warstwę malowidła dokładnie 
zamalowano olejnymi farbami. Jak się okazało, pod warstwą tej przemalówki znajdowała się domowej roboty 
olejna szpachlówka, która posłużyła za grunt. Jej rzadka konsystencja wniknęła głęboko w uszkodzoną warstwę 
oryginalnej malatury wypełniając spękania oraz ubytki farby, gruntu i podłoża. Jej grubość sięgała w niektórych 
miejscach nawet do 4-5 mm. Z upływem czasu szpachlówka tak stwardniała, że niemal nie reagowała  na 
działanie rozpuszczalników. Musiała być więc zdejmowana mechanicznie, przy pomocy skalpela, pod 
mikroskopem lub lupą binokularną.  
 Zdejmowanie przemalowań przebiegało niemal równolegle z częściowymi wzmocnieniami tych miejsc, 
do których wcześniej nie było dostępu ze względu grubą warstwę wtórnej malatury. Żmudna prace, polegająca 
na odsłonięciu pierwotnej warstwy obrazu trwała prawie cztery lata. 
 Równocześnie z konserwacją ikony prowadzono prace badawcze. Docierano do źródeł pisanych w 
poszukiwaniu opisów wyglądu ikony i jej dziejów. Okazało się, że o chełmskiej ikonie nie pisano tak wiele i 
często, jak by na to zasługiwała. Na wartości artystyczne dzieła prawie  nie zwracano uwagi. Kopie ikony 
wykonane w późniejszych czasach w różnych technikach (malarstwo, grafika) nie odzwierciedlały również jej 
realnego wyglądu i bardzo różniły się między sobą. 
 W tym czasie spod warstwy przemalowań wyłaniał się przed nami oryginalny obraz, o którym tak 
poetycko pisał niegdyś Jakub Susza: “Malowanie tego obrazu prawie iest misterne i Majestatu pełne. Twarz u 
Panny y Matki Bożej, w skromności poważna, w powadze straszna, y w strachu iakoś przyjemna: a serce ludzkie 
occultis stimulis przenikajaca y do Nabożeństwa wzbudzająca (...). Na prawey ręce Obrazu tego Panna 
Błogosławiona, Zbawienie[str.189] swoie y nasze Jezusa dzieciątko nosząc: okiem swoim Macierzyńskim, do 
oka iego Synowskiego, y Boskiego, per rectam lineam, z przedziwną symetrią zmierza: i jakobyś na żywą patrzał, 
nie tylko Boskie Syna swego oko, Boskie Syna swego serce; ale też każdego na się patrzącego, gołębiczemi 
oczyma swemi zrania” (16).  
 Spod warstwy przemalowań wyłonił się obraz Bogurodzicy, która na prawym ramieniu trzyma 
Dzieciątko z podniesioną w geście błogosławieństwa prawą ręką i zwojem w lewej dłoni. Maryja ukazana jest w 
półpostaci, z głową przechyloną w prawo, w stronę Jezusa. Obraz należy do ikonograficznego typu Hodegetrii – 
Deksiokratusy. Gama kolorystyczna utrzymana w ciemnych tonach. Twarze Bogurodzicy i Chrystusa 
namalowane ciemną ochrą, maforium – w kolorze ciemnej czerwieni, chimation Dzieciątka – w kolorze jasnej 
ochry ze złotą asystką. Złota jest także gwiazda i galon okrywającego głowę Bogurodzicy maforium. Tło ikony 
jest gładko złocone, z lewej strony zachowały się malowane cynobrem symboliczne litery. 
 To wszystko zgadzało sie z zachowanymi opisami Jakuba Suszy, Teodora Herbaczewskiego, oraz 
zamieszczonymi w wydawnictwach Chełmskiego Prawosławnego Bractwa: “Miasto Chełm i jego prastara 
relikwia – Cudowna ikona Matki Bożej” i P. M. Batiuszkowa, “Chełmska Ruś”, “Łaski Bogurodzicy dla 
chrześcijańskiego świata za przyczyną jej świętych wizerunków” (S. Peterburg, 1905). 
 Pierwsze, na co zwrócono uwagę porównując ikonę z opisami, to namalowanie jej na trzech 
cyprysowych deskach. Ich rozmiar niemal idealnie odpowiadał zapisom źródłowym: arszyn na arszyn i ćwierć 
(prawdopodobnie wymiar był wzięty razem z ramą; wiadomo także, że ikona była przycięta). Właściwy rozmiar 
ikony to 95,5x66,5 cm. Grubość desek nierównomierna, od 1,8 do 2,4 cm. 
 Analiza uszkodzeń i ubytków warstwy malarskiej wskazywała na pełną zgodność z opisami, wg 
których na lewej skroni Bogurodzicy były ślady od uderzeń szablą, a na prawej ręce – od strzały. Porównując 
uszkodzenia na ikonie z graficzną kopią  Aleksandra Tarasewicza, wykonaną do trzeciego wydania książki 
Jabuba Suszy, widzimy zaznaczone na rycinie ślady na głowie Maryi, jakby od uderzeń ostrym przedmiotem. 
Uszkodzenia warstwy malarskiej były także, jak należy sądzić, wynikiem dramatycznych losów ikony, która 
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niejednokrotnie znajdowała się ekstremalnych warunkach, podczas przemieszczania z miejsca na miejsce, 
przebywania na polu bitwy, ukrywania. Była także rozbierana na części, co potwierdza charakter uszkodzeń. 
 Pięć otworów przy krawędzi z prawej strony (prawdopodobnie w tych miejscach była przytwierdzana 
do drzewca) świadczy o tym, że ikona była przenoszona i używana jako sztandar. 
 Podczas zdejmowania przemalowań i kitów na całej płaszczyźnie ikony odnaleziono dużą ilość gwoździ 
(w istocie przytrzymywały one powłokę [str.190]  
 
 

 
 
 
malarską do deski): miedzianych, brązowych, srebrnych, żelaznych, pod główkami których znajdowały się 
resztki złotej i srebrnej blachy, świadczące o tym, że ikona była niejednokrotnie ozdabiana drogocennymi 
sukienkami i wotami, które wg opisów stanowiły przynętę dla wrogów i pospolitych złodziejów. Ikonę 
barbarzyńsko grabiono, a każdy taki akt wandalizmu pozostawiał ślady w warstwie malarskiej obrazu. Wokół 
głów Bogurodzicy i Jezusa znajduje się sześć złotych gwoździ, którymi przytwierdzone były 
najprawdopodobniej złote papieskie korony, nałożone w 1765 r. 

 Na podstawie analiz ikonograficznych, przeprowadzonych w oparciu zachowane przykłady 
malarstwa bizantyjskiego, okazało się, że najwięcej analogii pod względem stylistycznym do chełmskiej ikony 
wykazuje ikona Matki Bożej Włodzimierskiej, datowana na koniec XI lub pierwszą tercję XII stulecia. Do tej 
epoki i szkoły można też zaliczyć ikonę Matki Bożej Chełmskiej. Analizę ikony Matki Bożej Włodzimierskiej 
mogliśmy przeprowadzić jedynie w oparciu o materiał fotograficzny. Szczegółowa analiza fotogramów 
pozwoliła jednak stwierdzić, że  oryginalna warstwa malarska na chełmskiej ikonie jest zdecydowanie lepiej 
[str.191] 
zachowana niż na ikonie włodzimierskiej i wynosi 60 %. 
 Fakty te przemawiają za tym, że mamy do czynienia z unikalnym dziełem – oryginalną ikoną Matki 
Bożej Chełmskiej. 
 Od 15 września 2000 r., kiedy informacja o odnalezieniu ikony ujrzała światło dzienne i nastąpiło 
oficjalne jej przekazanie do zbiorów Wołńskiego Muzeum Krajoznawczego w wieczysty depozyt pod 
warunkiem pozostawania dzieła w granicach miasta Łucka, do badań nad ikoną włączyli się specjaliści z 
wołyńskiego muzeum. Z inicjatywy Wołyńskiego Muzeum Krajoznawczego oraz dra hab. historii sztuki, 
profesora Akademii Sztuki Ukrainy L. S. Milajewej, utworzono także specjalną komisję do badań nad ikoną. W 
latach 2000 – 2001 przeprowadzono kompleksowe badania technologiczne ikony, w tym analizy fizyko-
chemiczne (dr hab. nauk chemicznych J. J Bratuszko, NNDRCU), zdjęcia rentgenowskie detali (S. N. Nierezov), 
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badania promieniami podczerwieni (W. I. Cytowycz). Rezultaty tych badań stały się pierwszymi oficjalnymi 
wyznacznikami co do datowania ikony, oraz szczegółów stylistycznych i technologicznych. 
 Sfotografowanie odwrocia ikony w promieniach podczerwieni pozwoliło Włodzimierzowi 
Cytowyczowi na odczytanie napisu wykonanego czarną farbą w trzech rzędach: KUPARICSQ / сиреч 
понаш(ему) / ЦИПРИС. Wg tego badacza na podstawie pisowni niektórych liter (szczególnie И, Н), napis 
wykonano później, prawdopodobnie w XVII wieku. Przemawia za tym również spolszczona nazwa drzewa – 
cyprys. Napis ten potwierdza więc znaczenie, jakie nadawano cyprysowi jako materialnemu nośnikowi obrazu. 
Ten fakt pozwolił Jakubowi Suszy i innym  XVII - wiecznym autorom przypisać ikonę Łukaszowi Ewangeliście 
(17.13). 
 Istotne informacje o technologii i stanie zachowania ikony otrzymano w rezultacie szczegółowych 
badań rentgenograficznych (N. O. Bredis). Pozwoliły one na wyznaczenie granicy ubytków warstwy malarskiej, 
które nie były widoczne wskutek pokrycia ikony dwiema warstwami werniksu. Ujawniły strukturę drewna, 
spękania gruntu i rozmieszczenie gwoździ wbitych w powierzchnię ikony. Ukazały rysy twarzy Bogurodzicy i 
Dzieciątka. 
 Wybitni specjaliści z Ukraińskiego Narodowego Konserwatorskiego Centrum Naukowo-badawczego 
wykonali z wykorzystaniem kompleksowych analiz fizyko-chemicznych badania stratygraficzne warstwy 
malarskiej, składu gruntu i pigmentów w poszczególnych warstwach. 

 W celu opracowania rezultatów badań fizyko-chemicznych oraz metod dalszych prac 
konserwatorskich powołano radę konserwatorską, w skład której weszli wybitni ukraińscy naukowcy i 
konserwatorzy. Finansowanie prac badawczych i konserwatorskich odbywa się z budżetu państwa. Ikona 
otrzymała specjalną gablotę niemieckiej firmy [str.192] 
“Rotstein”, która zapewnia jej właściwe warunki przechowywania utrzymując stałą temperaturę i wilgotność. 
 Obecnie, po odbiorze i wysokiej ocenie dotychczas wykonanych prac konserwatorskich, trwa następny 
etap konserwacji. Wykonano wstępne analizy i badania naukowe. Przed nami jeszcze ogrom prac, których 
rezultatem będą nowe odkrycia. 
 Odnalezienie cudownej ikony Matki Bożej Chełmskiej to nie tylko wielkie odkrycie i wydarzenie w 
życiu kulturalnym, które spowodowało niezwykłe zainteresowanie środowisk naukowych wielu krajów, ale 
przede wszystkim wielkie wydarzenie w życiu religijnym całego chrześcijaństwa. Muzeum stało się miejscem 
pielgrzymek. Na prośbę wiernych odbywają się tu nabożeństwa. Szczególnie uroczystą oprawę mają 21 
września, w święto Narodzenia Matki Bożej. I chociaż ikona jest w toku prac konserwatorskich, w największe 
religijne święta wystawiana jest do kultu wiernych. Jesteśmy świadkami narodzin nowej tradycji. Muzeum stało 
się już nie tylko miejscem, które odwiedza się w celu zapoznania z jego eksponatami, ale także miejscem 
duchowego obcowania ze świętością. Od czasu, jak ikona pojawiła się w murach muzeum, zaczęło ono żyć 
szczególnym życiem. Zupełnie inaczej w tym kontekście odbiera się muzealną ekspozycję, obrazującą 
wołyńskie malarstwo XVI – XIX stulecia. 
 Odnalezienie ikony Matki Bożej Chełmskiej jest zjawiskiem tak ważnym i niecodziennym, że trudno 
obecnie ocenić jego znaczenie. Niewątpliwie dzieło o tak wielkim znaczeniu religijnym, historycznym i 
artystycznym zasługuje na najbardziej wnikliwe badania, studia i uwagi ze strony historyków sztuki, historyków 
i konserwatorów. 
 
 

Przekład: Piotr Kondraciuk 
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The Icon of Cholm Mother of God of the 11th-12th century. Returning from nonexistence. 

 
Summary 

 
 

The publication is devoted to the Miracle-Working Icon of Cholm Mother of God of the 11th-12th century, which 
was considered lost. In October of 1996 the resident of Lutsk Nadia Horlytska delivered the icon for restoration 
to the restorer Anatoliy Kvasyuk. In September of 2000 the relic was officially open to the public ant transferred 
by the community of the society “Cholmschyna” for perpetual keeping to the Museum of Volyn Icon. 
The offered publication is an attempt to gather both known and until now unknown historical facts about the icon 
of Cholm Mother of God from the available to us scientific and popular sources. Given is the information of the 
first stage of its exploration and restoration, as well as brief account of the modern history of the icon over the 
period when it was considered vanished. 
During a long period of time Miracle-Working Icon of Cholm Mother of God had a tremendous influence upon 
formation of conscience and spirituality of both Ukrainian and Polish people, it was the witness and participant 
of many events of common history. 
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Paweł Sygowski  
 

 
O płaszczenicy z puławskich zbiorów Czartoryskich 

 
Dnia 4 lipca 1864 r. Nikołaj Straszkiewicz – prawosławny duchowny w Twierdzy Zamość zwrócił się 

pisemnie do arcybiskupa Warszawskiego i Nowogeorgijewskiego [Modlińskiego] – Joannika z informacją o 
znajdującej się w jego posiadaniu starej płaszczenicy.i Tkaninę tę dostarczył mu dzień wcześniej sztabsoficer 
żandarmerii z Zamościa Wasyl Jezierski, który „znalazł” ją wśród rzeczy zmagazynowanych w pałacu 
Zamoyskich w Klemensowie. Straszkiewicz opisuje w liście krótko historię płaszczenicy i podaje jej 
stosunkowo dokładny opis. Wspomniany list zachował się w zbiorach Archiwum Państwowego w Lublinie.ii 

Według informacji autora listu płaszczenicę zabrały wojska polskie w 1612 r. z jednej z cerkwi w 
Smoleńsku. Tkaninę przekazał król Zygmunt III Waza do monastyru Św. Trójcy w Wilnie. Stąd płaszczenica 
trafiła w 1822 r. do zbiorów Czartoryskich do Puław. W czasie powstania listopadowego najcenniejsze 
eksponaty kolekcji były schowane „w podziemiach w rotundzie puławskiego zamku”, czyli w dolnej sali 
świątyni Sybilli. Stamtąd w 1832 r. księżna Izabela Czartoryska poleciła przenieść zbiory do Klemensowa, gdzie 
płaszczenica została „znaleziona” przez majora Jezieskiego i przekazana 3 lipca 1864 r. do zamojskiej cerkwi 
szpitalnej „Nierukatworennago Obrazu”.  

Płaszczenica na jasnoniebieskim adamaszku haftowana była srebrną i złotą nicią. Długość tkaniny 
wynosiła 3 arszyny i 9 werszków (ok. 150,5 cm) zaś szerokość 2 arszyny i 7 ½ werszka (ok. 100,3 cm). 
Wyhaftowane scena przedstawiała leżącą postać Chrystusa. Jego głowa spoczywała na kolanach siedzącej przy 
Nim Matki Boskiej. Po środku ponad Chrystusem przedstawiona była nisza wyobrażająca grób Chrystusa „pod 
baldachimem”. Na tle niszy przedstawiono kadzielnicę z objaśniającym napisem. Wokół grobu znajdował się 
kolejny napis w języku starosłowiańskim – który ojciec Straszkiewicz objaśnił jako „Złożenie Chrystusa do 
Grobu”. Po obu stronach grobu znajdowały się postacie Archaniołów z ripidionami: z lewej Archanioł Michał, z 
prawej Gabriel. Dodatkowo po lewej stronie była postać niewielkiego anioła a po prawej św. Jan Ewangelisty. U 
stóp Chrystusa przedstawiono postacie „dwóch mężów” (Józef z Arymatei i Nikodem) a nad nimi anioła 
zasłaniającego twarz. W górnej części [str] płaszczenicy wyhaftowano symetrycznie dwa zwrócone do siebie 
„chóry” postaci w aureolach, na półksiężycach – jak przypuszcza autor opisu byli to Prorocy. W narożnikach 
umieszczono przedstawienia sześcioskrzydłych serafinów. 

Płaszczenica otoczona była dookoła różowym obszyciem, wypełnionym inskrypcjami w dwu rzędach, 
napisaną „słowiańskimi dekoracyjnymi literami”. Rząd zewnętrzny tworzyły słowa hymnu cerkiewnego „Da 
mołczit wsjaka płot`”. Rząd wewnętrzny był napisem fundacyjnym, z którego wynikało, że płaszczenica została 
wykonana za czasów kniazia całej Rusi Iwana Wasyljewicza [późniejszego cara Iwana IV Groźnego] i 
Makarego, metropolity całej Rusi. „Umyślona” została 26 grudnia 1545 r. i wykonana w nowym moskiewskim 
monastyrze „Preczystej Bogarodycy Hodegetrii”, na Jej cześć i chwałę. Stan zachowania tkaniny był zły. Tyle 
informacji znajduje się we wspomnianym liście. 

Drugi i ostatni dokument w tym poszycie to kolejny list N. Straszkiewicza do arcybiskupa warszawskiego 
Joannika z 21 lipca tego samego roku z zawiadomieniem, że Komendant Twierdzy Zamojskiej wysłał 
płaszczenicę do Warszawy do Generał-Policmajstra, przez umyślnego podoficera żandarmerii. Na tym 
informacje o tym obiekcie urywają się. Niewątpliwie interesującym byłoby ustalenie dalszych losów tej tkaniny. 
Nasuwa się oczywiście również pytanie o to czy obiekt ten zachował się do dziś. Wyjaśnienie tych kwestii to 
znakomite pole do współpracy badaczy polskich i rosyjskich. 

 
 
                                                   
iTerminem tym określano przedstawienie Chrystusa złożonego w grobie, haftowane na tkaninie lub namalowane 
podłożu drewnianym, wystawiane w cerkwi podczas liturgii Wielkiego Piątku i Wielkiej Soboty na 
symbolicznym grobie Chrystusa. Używano także terminu: płaszczanica. [Термін цей позначає зображення 
Христа покладеного в гроб, гаптоване на тканині або намальоване на дерев'яній основі, яке 
виставляється в церкві під час літургії Великої п'ятниці і Великої суботи на символічному гробі Христа. 
Вживається також термін плащаниця]. 
iiArchiwum Państwowe w Lublinie, Warszawski Duchowny Konsystorz Prawosławny, sygn. 359 [O znalezionej 
w składach klemensowskiego zamku Hrabiego Zamoyskiego starej płaszczenicy] [Державний архів в Любліні, 
Варшавська православна духовна консисторія, стр.359 (Про знаходження на складах клеменсовського 
замку графа Замойського старої плащениці).]. 
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The Epitaphion from the Puławy Collections of the Princes Czartoryskis 

 
Summary 

 
After the fall of the November Insurection for fear of repressions from the Russians the  
 
Czartoryskis who had actively supported the Insurrection, had to leave the Kingdom of Poland and their 
residence in Puławy in 1832. By the same reason the Puławy museum collections, gathered by the Czartoryski 
family (mainly by Princess Izabela), were hidden in the Zamoyski Palace in Klemensów near Zamoość. In 1864 
the Russians requisitioned the 1545 epitaphion, funded by Prince Iwan Wasyliewicz, the future tsar of Russia. 
The epitaphion: was brought to Poland from Russia (probably as a loot) in 1612 and delivered by King 
Sigismund III to Vilnius from where in 1822  it came to Puławy. A document from the Lublin State Archives 
contains a fairly precise description of this epitaphion. . 
 

Translated by Joanna Paczos 
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Piotr Kondraciuk 
 

Obraz św. Kajetana z kościoła ormiańskiego w Zamościu -  
źródło graficzne w badaniach nad ikonografią 

 
 
 Ormianie osiedlający się w Zamościu na mocy przywileju, wydanego przez Jana Zamoyskiego w roku 
1585,ii przyczynili się nie tylko do rozwoju gospodarczego miasta. Pozostawili po sobie także trwały ślad w 
życiu kulturalnym i umysłowym “hetmańskiego grodu”. Świadczą o tym fasady i wnętrza zamieszkiwanych 
przez nich kamienic, w których malarskie i sztukatorskie dekoracje, łączące w sobie lokalne i orientalne 
elementy zdobnicze, w zadziwiający sposób współbrzmią ze sobą, tworząc niespotykane gdzie indziej piękno.ii   
 Ormianie przybyli do Zamościa z Turcji i Armenii a także ze starych kolonii w Rzeczypospolitej – 
Lwowa, Kamieńca i Jazłowca.ii Zorganizowani w odrębną gminę z własnym sądownictwem stworzyli tu dość 
liczną kolonię. Jeszcze w 1678 r., kiedy mówi się już o ich zubożeniu i powolnym opuszczaniu miasta, stanowili 
jeszcze ok. 15 % jego mieszkańców.ii  
 Wraz z przywilejem osadniczym Ormianie uzyskali również zgodę Jana Zamoyskiego na wybudowanie 
własnego kościoła, “gdzie im wolno będzie nabożeństwo swe odprawiać”.ii Erekcja kościoła nastąpiła w roku 
1625, zaś w dziesięć lat później zakończono prace budowlane (w roku 1633 lub 1635).ii Burzliwe dzieje 
ormiańskiej świątyni oraz analiza jej form architektonicznych były już tematem wnikliwych studiów.ii Nie 
poruszono jednak dotąd kwestii związanych z ruchomym wyposażeniem kościoła. Wynika to z faktu, iż do dnia 
dzisiejszego nie zachowały się żadne przedmioty, które można by w sposób nie budzący wątpliwości związać z 
jego wnętrzem.ii Nie znane są również dokumenty źródłowe, na podstawie których można zrekonstruować jego 
wygląd i ikonografię. [str.197] Skromnych informacji o wyposażeniu świątyni dostarcza jedynie inwentarz, 
sporządzony z okazji wizyty oficjała stanisławowskiego, ks. Jakuba Mangusiewicza z roku 1749.ii Według 
zawartych tam informacji w kościele znajdowały się ołtarze z obrazami. W głównym – Matki Bożej Łaskawej z 
sukienką aksamitną i złoconymi koronami, w bocznych – Chrystusa Ukrzyżowanego, Przemienienia Pańskiego, 
św. Grzegorza Oświeciciela, św. Andrzeja, św. Anny, św. Onufrego i św. Kajetana. 
 Temu ostatniemu obrazowi, który cieszył się w XVIII stuleciu szczególnym nabożeństwem wiernych, 
poświęcimy niniejszy szkic. 
 Mieczysław Potocki, opisując w roku 1862 nieistniejący już wówczas kościół ormiański w Zamościu, 
zanotował: “W ołtarzach mieściły się niektóre wcale piękne obrazy, a między temi celował dobrym pędzlem i 
kosztownymi obłożony wotami obraz św. Kajetana...”.ii Potocki nie znał jego losów. Przypuszczał, “że ostatni 
pleban zabrawszy z sobą obraz (...) i jego bogactwa, zniknął bez wieści”.ii   Informacje o wywiezieniu obrazu 
św. Kajetana podają też źródła rosyjskie, wg których miał on trafić w roku 1786 do kościoła w Żwańcu na 
Podolu.ii Wizerunek św. Kajetana nie został jednak zabrany przez księdza ormiańskiego. Zakupił go na licytacji 
w roku 1795 wikariusz kolegiacki, ks. Kajetan Derbedraszewicz, do wyposażenia wznoszonego wówczas 
kościoła św. Katarzyny, wraz z dwoma ołtarzami bocznymi, pochodzącymi również z kościoła ormiańskiego.ii 
W celu dopasowania obrazu do nowego ołtarza dosztukowano go płótnem i odmalowano.ii Jak szeroki był zakres 
ingerencji malarza w strukturę oryginalnego dzieła, czy przemalował cały obraz, czy ograniczył się jedynie do 
scalenia kolorystycznego dosztukowanego fragmentu, niestety nie wiemy. W nowym miejscu kult łaskami 
słynącego obrazu już się nie odrodził. Po rozebraniu w roku 1810 kościoła św. Katarzyny znajdujący się w nim 
obraz zaginął. 
 Poza wzmiankami piszących o “dobrym pędzlu” i “kosztownych ozdobach” nie mieliśmy dotąd innych 
relacji o jego wyglądzie. Ciekawych informacji na ten temat dostarcza nam przechowywana w zbiorach 
graficznych Muzeum Narodowego w Warszawie [str.198] 
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Jan Masilewski, Cudowny wizerunek św. Kajetana z kościoła ormiańskiego w Zamościu 

Miedzioryt, 2 połowa XVIII wieku. 
 

 
nie publikowana dotąd rycina zamojskiego rytownika, Jana Masiewskiego.ii  
 Miedziorytowa odbitka, o wymiarach 15 x 9,5 cm, przedstawia właśnie ormiański wizerunek św. 
Kajetana. Kompozycja obrazu zamknięta jest w owalu, zaś zgrupowane na nim postaci układają się w formę 
trójkąta. Św. Kajetan  klęczy przed Maryją, na której kolanach stoi Dzieciątko ubrane w długą, przewiązaną w 
pasie tunikę. Ramiona Matki Bożej okrywa układający się dzwonowato płaszcz. Jej prawa dłoń podtrzymuje 
małego Jezusa, lewa opiera się na ramieniu św. Kajetana. Ukazaną w lekkim skręcie w prawo głowę Maryi 
okrywa opadająca na ramiona chusta, spod której widoczne są kosmyki włosów. Szyję osłania woal. Twarz 
matki jest uśmiechnięta, wzrok skierowany na Dzieciątko. Mały Jezus zwraca się w stronę św. Kajetana. Ku 
niemu kieruje wzrok lewą rączką obejmując za szyję, prawą podtrzymując [str.199] 
zadartą ku górze głowę świętego, który – wpatrzony w Dzieciątko – prawą dłonią chwyta je za ramię, lewą lekko 
unosi w geście modlitewnej adoracji. Obraz zamyka u góry dekoracyjna rama w formie wybujałych 
rocaillowych grzebieni z opadającymi po bokach motywami kwiatów róży. U dołu kompozycji znajduje się 
podłużny kartusz o nieregularnej formie, ujęty rocaillową ornamentyką. W jego polu umieścił rytownik łaciński 
napis identyfikujący to przedstawienie: Vera Effigies Gratiosae Ima / ginis S: Cajetani Thienei / in Eccl: 
Zamoscensis / Arme / nien.  Na marginesie ryciny, w prawym dolnym rogu umieszczona jest ryta sygnatura 
artysty: I. M., pozwalająca przypisać to dzieło działającemu w Zamościu w drugiej połowie XVIII wieku Janowi 
Masiewskiemu.ii   Graficzna odbitka, jak wolno przypuszczać, wiernie kopiująca układ kompozycyjny obrazu, 
pozwala na przeprowadzenie jego analizy ikonograficznej. Przedstawiona scena jest jedną z częściej 
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ukazywanych w ikonografii św. Kajetana. Nawiązuje do wizji świętego, podczas której ukazała mu się Matka 
Boża i złożyła swego Syna na ręce.ii Kompozycja obrazu z kościoła ormiańskiego w Zamościu odbiega jednak 
od znanych w sztuce przedstawień ilustrujących ten epizod z życia świętego. Kajetan nie trzyma bowiem 
Dzieciątka na rękach, ale adoruje je klęcząc przed nim i Jego Matką. Tak ukazana scena należy do bardzo 
rzadkich.ii Znacznie częściej św. Kajetan przedstawiany jest z Dzieciątkiem na ręku, jak np. w rzeźbie kamiennej 
z ogrodzenia kościoła w Łabuniach, czy też na obrazie ołtarzowym, przechowywanym obecnie w zbiorach 
Wołyńskiego Muzeum Krajoznawczego w Łucku, na którym święty ukazany jest na tle panoramy miasta z 
opadającymi na nie żytnimi kłosami – symbolem Bożej Opatrzności.ii Bliższe ikonograficznie przedstawienie 
św. Kajetana znajduje się w kościele podominikańskim w Janowie Lubelskim, na którym trzymane przez 
świętego na rękach Dzieciątko pieszczotliwie ujmuje jego brodę (podobnie jak na zamojskim obrazie), zaś 
ukazana w obłokach Maryja wskazuje ręką na małego Jezusa w geście ofiarowania. Podobne ujęcia 
kompozycyjne odnajdujemy także w ikonografii innych świętych. Dobrym przykładem może być tu rycina 
Simone Cantariniego, ukazująca wizję św. Antoniego z Padwy, na której sposób chwytania przez małego Jezusa 
twarzy świętego jest bardzo bliski kompozycji na zamojskim obrazie.ii [str.200]. Nieprzypadkowo zwróciliśmy 
uwagę na ten miedzioryt. Posłużył on bowiem za wzorzec ikonograficzny do obrazu ołtarzowego św. Antoniego 
z kościoła p.w. Zwiastowania Najświętszej Maryi Panny w Tomaszowie Lubelskim.ii Bliskie podobieństwa w 
układzie kompozycyjnym tego obrazu i wizerunku św. Kajetana (czytelne nawet w oparciu o schematyczny 
rysunek) nasuwają przypuszczenie co do powstania dzieła w warsztacie zamojskiego malarza Jacka Chylickiego, 
czynnego w 2 połowie XVII stulecia.ii  
 Wizerunki św. Kajetana nie należą w Polsce do powszechnie występujących w sztuce baroku. Pojawiają 
się głównie w środowiskach związanych z działalnością zakonów kleryckich, przede wszystkim teatynów - 
których był współzałożycielem - oraz pijarów i jezuitów. Kult św. Kajetana szerzyli także polscy trynitarze,  
uważający go za jednego z patronów zakonu.ii W XVIII stuleciu wizerunki świętego pojawiały się także w 
związku z szerzeniem nabożeństwa do Bożej Opatrzności. Powstające wówczas obrazy św. Kajetana ukazywały 
go klęczącego w modlitewnej ekstazie, wpatrzonego w otwarte niebo na którego tle pojawia się symboliczny 
trójkąt z Okiem Opatrzności (dobrym przykładem jest tu obraz ze zwieńczenia ołtarza w kościele w Hucie 
Krzeszowskiej).  
 Zastanawiająca jest popularność tego potrydenckiego świętego Kościoła łacińskiego w Kościele 
ormiańskim. Wynika ona z faktu, iż teatyni odegrali znaczącą rolę w nawróceniu Ormian polskich na 
katolicyzm.ii Od roku 1665 prowadzili we Lwowie kolegium dla alumnów ormiańskich, gdzie kształcili się 
przyszli duchowni dla potrzeb Kościoła ormiańskiego.ii Nie bez znaczenia jest też zapewne fakt, iż przybycie 
teatynów na tereny Rzeczypospolitej nastąpiło w okresie wzmożonego propagowania kultu patrona przez zakon, 
przed jego kanonizacją, która miała miejsce w roku 1671.ii Kult św. Kajetana zakorzenił się głęboko w 
duchowości polskich Ormian. Niemal w każdym kościele znajdował się poświęcony jemu ołtarz,ii  a ufundowana 
w roku 1786 świątynia w Raszkowie otrzymała także dwuczłonowe wezwanie Niepokalanego Poczęcia NMP i 
św. Kajetana.ii Większość z tych obrazów pochodzących z XVIII stulecia już nie istnieje. Nie istnieje także 
obraz z kościoła ormiańskiego w Zamościu, którego układ kompozycyjny wskazuje na XVII-wieczny rodowód. 
Odnaleziona rycina jest więc nieocenionym źródłem do badań nad wnętrzem ormiańskiej świątyni i ikonografią, 
która – jak staraliśmy się wykazać – jest rzadką i wyjątkową. 

 
 

The Picture of Saint Cajetan from the Armenian Church in Zamoœæ -  
A Graphic Source in Studies on Iconography 

 
Summary 

 
 
 The Armenians who had settled in Zamo?? on the strength of a privilege, issued by Jan Zamoyski in 
1585, left a solid trace behind themselves in a cultural and intellectual life of the town. Being organized in a 
separate commute here, they established a numerous colony. Together with a settlement privilege they obtained 
an agreement on building their own church. Unfortunately, the church is non-existent yet. There are no objects of 
its equipment either. 
 One of the most valuable items of an interior of the sanctuary was a picture of Saint Cajetan, one that 
was highly esteemed by the 18th-century worshippers. Some information on its appearance can be taken from an 
as yet unknown engraving, made by the Zamość artist Jan Masiewski and kept in graphic collections of the 
National Museum in Warsaw now. The engraving in question is a copperplate print of 15 cm. x 9.5 cm. It shows 
Saint Cajetan kneeling in front of Mary with the Infant standing on Her knees. The scene belongs to the most 
frequently represented ones in the Saint’s iconography. It refers to the Saint’s vision in which the Mother of God 
puts Her Son into the Saint’s hands. A composition of the Zamość picture differs, however, from the well-known 
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representations illustrating this episode in art. Here Saint Cajetan is not keeping the Infant in his hands but 
kneeling in front of Jesus and His Mother he adores Him. 
 In Poland the images of Saint Cajetan appeared mainly in the circles connected with the activity of such 
seminarists’ orders as the Theatins, the Piarists or the Jesuits, and since the Theatins had played a significant part 
in the conversion of Polish Armenians to Catholicism, these images were also quite common in the Armenian 
Church. The cult of Saint Cajetan became one of the main features of Polish Armenians’ spirituality. In almost 
each church there was an altar dedicated to him. Unfortunately, most of these 18th-century pictures are non-
existent yet. The item of the Zamość Armenian church is non-existent either. Thus the discovered print is a 
source of a priceless value to study both the interior of the Armenian sanctuary and the Saint’s iconography. 
 

Translated by Joanna Paczos 
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Krystyna Mart 
 

Obraz świętego Antoniego Padewskiego  
ze zbiorów sztuki sakralnej Muzeum Chełmskiego  

 
W zbiorach Muzeum Chełmskiego znajduje się obraz z 2. poł. XVIII w., będący interesującym 

przykładem w ikonografii świętego Anponiego z Padwy. Obraz, pochodzący z klasztoru bernardynów w 
Radecznicy, w 1893 r. trafił do Muzeum Cerkiewno – Archeologicznego przy prawosławnym Bractwie św. 
Bogurodzicy, kiedy kustoszem był Fiodor Wasiliewicz Korrołłow. Przypomnieć wypada, że początki kolekcji 
sztuki sakralnej w Chełmie wiążą się właśnie z utworzeniem w 1882 r. tego Muzeum, które, zgodnie ze statutem 
zatwierdzonym przez Święty Synod, rozpoczęło zbieranie i chronienie zabytków dawnego prawosławia i po 
byłej unii, gromadziło ikony, rzeźby, księgi, naczynia i szaty liturgiczne oraz inne pamiątki obrazujące życie 
religijne Chełmszczyzny i Podlasia. Pomysłodawcą muzeum był biskup prawosławny Modest.ii Z tej pierwszej 
kolekcji muzealnej tylko niektóre zabytki zachowały się do dzisiaj. Zbiory uległy rozproszeniu podczas 1. wojny 
światowej i następnie w latach 40. XX wieku.  

Cenną informację o pochodzeniu wspomnianego obrazu Św. Antoniego znajdujemy w dawnym 
inwentarzu Muzeum Cerkiewno - Archeologicznegoii oraz w sprawozdaniu z działalności Muzeum za rok 
1892/3, opublikowanym w Wiestniku, w którym także został zamieszczony opis ikonograficzny wizerunku tego 
świętego.ii Wraz z  wyobrażeniem Antoniego Padewskiego, malowanym na płótnie, olejnymi farbami, w stylu 
„zachodnio –ikonograficznego realizmu”,   przekazano również do chełmskiego muzeum kamienną rzeźbę 
Antoniego Padewskiego ze Zbawicielem z frontonu „radecznickiego monasteru bernardyńskiego”.ii 

Św. Antoni Padewski ukazany jest w admiralskim kapeluszu z czarnego filcu z kresą, z piórem strusim i 
złocistym otokiem z białą kokardą oraz we franciszkańskim brązowym habicie przepasanym sznurem, a także z 
czerwoną generalską wstęgą przewieszoną przez  pierś i ramię. W prawej ręce trzyma kordelas z esowato 
wygiętym jelcem, w lewej zaś lunetę w kształcie drewnianej rurki zakończonej z obu stron złotymi tulejkami. 
Jego osoba wyłania się z chmur ponad panoramą miasta portowego, umieszczoną w dolnej strefie kompozycji. 
[str.203] Na wybrzeżu widać mury warownego miasta i grupę postaci oraz stojącego na pierwszym planie 
Murzyna w jasnej przepasce na biodrach, z uniesioną do góry jedną ręką i trzymającego w drugiej włócznię, 
obok którego na ziemi leży kołczan ze strzałami. Z przeciwnej strony do portu nadpływają wypełnione ludźmi 
okręty wojenne z rozwiniętymi żaglami i łódka. U dołu obrazu na namalowanej kamiennej płycie została 
zamieszczona inskrypcja: S[...] ANTONI PADEWSKI./ W Roku 1732 wstroiu Admirała Hiszpańskiego, 
polecającego się Świętei protekcyi w Kos=/ciele Miasta Alikanty Franciszkanów Obserw[a]ntów Vulgo 
Bernardynów zw[anych] pokaza=/wszy się napowietrzu Mu[rz]ynów z fortecy Oran(?)[...]y do [...] zos[ta]wił 
[...].  

Tematem kompozycji obrazu z Radecznicy jest zatem interwencja świętego w czasie zdobywania 
miasta opanowanego przez muzułmanów i pomoc udzielana walczącym chrześcijanom.  Ukazano tu wydarzenie 
związane z historią Oranu, miasta w północnej Afryce odzyskanego w 1732 r. przez Hiszpanów.ii Przed 
rozpoczęciem oblężenia hiszpański admirał Don Mondemar modlił się w świątyni w Alikante, prosząc o pomoc 
w pokonaniu Maurów. I stał się cud. 13 czerwca 1732 r., w  święto Antoniego Padewskiego, admirał zajął 
twierdzę. Kiedy flota hiszpańska oblegała Oran nikt tego miasta nie bronił. Hiszpanie weszli tam bez trudu, 
bowiem połowa Maurów zginęła od morowego powietrza. 

  Analogiczne przedstawienia tego wątku znajdujemy na miniaturze węgierskiej „Szent Antal mint 
tengernagy” (święty Antoni jako Admirał) z 1750 r. ii i na obrazie „Święty Antoni wspierający atak na 
muzułmański port Alicante” w klasztorze franciszkanów w Krakowie.ii Podobny obraz Antoniego Padewskiego 
jest również w klasztorze franciszkanów w Pecs na Węgrzech, namalowany w rocznicę zwycięstwa 
hiszpańskiego w 1782 roku, jako wyraz ówczesnych antytureckich nastrojów. Krystyna Moisan – Jabłońska 
pisząc o ikonografii świętych broniących wiernych przed herezją i innymi przejawami zła stwierdziła, że w 
sztuce polskiej „...zachował się tylko jeden malarski wizerunek ukazujący św. Antoniego wspomagającego 
walczących chrześcijan. Jest nim obraz z drugiej połowy XVIII wieku przechowywany w klasztorze 
franciszkanów w Krakowie. Jest on wzorowany na niemieckiej rycinie z XVIII wieku autorstwa braci Klauberów. 
Na tym samym pierwowzorze graficznym opierał się nieznany twórca węgierskiej miniatury powstałej  w roku 
1750.”ii Obraz z klasztoru w Radecznicy reprezentuje również ten sam wariant ikonograficzny. Mimo że był on 
eksponowany na kilku wystawach w Chełmie i w Zamościu oraz reprodukowany w małym katalogu wystawy 
[str.204] Muzeum Chełmskiegoii, dotychczas pozostawał nieznany.  
 Na obrazie z Chełmskiego Muzeum jest inskrypcja w języku polskim tej samej treści, co na miniaturze 
z Węgier, na której została umieszczona nie u dołu a u góry kompozycji, w języku niemieckim, na wstędze 
podtrzymywanej przez dwa aniołki ukazane jako istoty głowoskrzydłe.  Wspomniane wyżej kompozycje w 
podobny sposób przedstawiają  
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sylwetkę św. Antoniego, bardziej zróżnicowana jest  w nich dolna strefa ukazująca zarysy miasta i płynące do 
brzegu okręty.           

W ikonografii Antoniego Padewskiego najczęściej postać świętego występuje z typowymi dla niego 
atrybutami – książką i lilią, czasami z sercem płomiennym w dłoni, często z Dzieciątkiem Jezus. W Muzeum 
Chełmskim są także inne obrazy ukazujące tego świętego z lilią i z Dzieciątkiem na ręku. 

Antoni z Padwy (1195 – 1231) w piętnastym roku życia wstąpił do klasztoru kanoników regularnych 
św. Augustyna k. Lizbony, a później w 1220 r. do klasztoru franciszkanów św. Antoniego Pustelnika w 
Coimbrze. Przez pewien czas prowadził pustelniczy tryb życia ( w Monte Paolo k. Forli). Był kaznodzieją i 
teologiem, wykładał teologię w Montpellier, Tuluzie i Padwie, głosił kazania w Rimini i Mediolanie. Przebywał 
we Francji. Został kanonizowany 30 maja 1232 r. oraz w 1946 r. ogłoszony Doktorem Kościoła. Kult świętego 
został zapoczątkowany w Padwie w 1231 r., najpierw rozwijał się we Włoszech, a od XVI wieku w całym 
Kościele katolickim. Doroczne święto ku czci Antoniego Padewskiego obchodzone jest 13 czerwca ( w dniu 
jego śmierci). Św. Antoni uważany jest za cudotwórcę i pomocnego w odnalezieniu rzeczy zaginionych, obrońcę 
[str.205] przeciwko szatanowi, opiekuna w sprawach rodzinnych i chroniącego bydło przed zarazą.ii 
Szerzący się kult św. Antoniego Padewskiego przyczynił się do powstawania ośrodków pątniczych wokół 
obrazów słynących cudami w kościołach pod jego wezwaniem. Największym i najważniejszym takim ośrodkiem 
pielgrzymkowym jest Padwa, ale są one również w Rzymie, Sienie, Lizbonie i Tuluzie. W Polsce także czczono 
św. Antoniego, w XVII i XVIII wieku wybudowano wiele kościołów noszących jego wezwanie, między innymi 
kościół franciszkanów w Warszawie (1664), w Łagiewnikach k. Łodzi (1667), kościół bernardynów w 
Radecznicy, Lublinie, Przeworsku, Toruniu, Bydgoszczy.ii Jego wizerunki pojawiały się także w kościołach 
noszących inne wezwanie. Św. Antoni był czczony również w Chełmie. Świadczy o tym Pieśń o S. Antonim 
cudami z dawna sławnym w kościele farnym niegdyś katedralnym chełmskim Księży Scholarum 
Piarum.ii[str.206] 
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iiTo pierwsze muzeum w Chełmie opisał Fiodor W. Korałłow. Той перший музей в Хелмі описав Федір 
В.Кораллов: Ф.В.Кораллов, Церковно-археологический музей при Холмскомъ Православном Свято-
Богородицком Братстве, Холмъ 1911. 
iiKsięgi inwentarzowe Muzeum Cerkiewno – Archeologicznego w Chełmie zachowały się w Archiwum 
Państwowym w Lublinie, sygn. 86, 87. APL, ChPB, sygn. 86. Інвентарні книги Церковно-археологічного 
музею в Хелмі зберігаються в Державному архіві в Любліні. Справа 86, 87. Спр.86. – Инвентарь 
(хронологический каталогъ Церковно – Археологического Музея и Библиотеки при Холмскомъ св. 
Богородицкомъ Братствъ съ 1892/3 Братского года по 23 сентября 1906 года,  nr inw. 237. 
iiХолмско-Варшавскiй Епархiaльный Въстникъ, 1893, nr 23, s. 414 
iiAPL, ChPB, sygn. 86,  Инвентарь ...,  nr. 236. Rzeźbę w czerwcu 1893 r. przekazał biskup lubelski Gedeon. 
Nie wiadomo, co się z nią stało po zamknięciu Muzeum Cerkiewno – Archeologicznego podczas 1. wojny 
światowej. Різьбу в червні 1893 р. передав люблінський єпископ Гедеон. Не відомо, що з нею сталося із 
закриттям Церковно-археологічного музею під час І світової війни. 
iiOran został założony w X w. przez Arabów z Andaluzji jako baza handlowa z Afryką Północną. Pod koniec 
XV w. osiedlali się tam muzułmanie uciekający z Hiszpanii tworząc z Oranu ośrodek piractwa. Oran należał do 
imperium osmańskiego, w latach 1732-1792 pozostawał pod panowaniem hiszpańskim (zniszczony podczas 
trzęsienia ziemi w 1790 r.), następnie tureckim, kiedy nastąpił upadek miasta; od r. 1831 należał do Francji. 
Nowa encyklopedia powszechna PWN, Warszawa 1996, t. 4, s. 662. 
iiAkwarela, kolorowa kredka, pergamin, wym. 17,5 x 12 cm, zamieszczona w: Акварель на пергаменті, розм. 
17,5х12 см, поміщена в:  Zoltan Szilardfy, Barokk szentkepek Magyarorszagon, Budapest 1984. 
iiK.  Moisan-Jabłońska, Obrazowanie walki dobra ze złem, Kraków 2003, s. 277, il. 269. 
iiTamże,  s. 277. 
iiSztuka sakralna ziemi chełmskiej, Chełm 1992 (katalog wystawy). 
iiK. Kuźmak, E. Sokołowski, Antoni z Padwy, (w:) Encyklopedia katolicka, Lublin 1985, t. I , kol. 661. 
iiTamże. 
iiK. Moisan – Jabłońska, dz. cyt., s. 274. 
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The Picture of Saint Anthony of Padova 
from Collections of Sacred Art of the Che³m Museum 

 
Summary 

 
 
 In the collection of sacred art of the Che?m Museum there is a picture of Saint Anthony from the second 
half of the 18th century, which is an interesting example of the Saint’s iconography. The picture comes from the 
Bernardine monastery in Radecznica. At the end of the 19th century it was transferred to the Archeological 
Museum of an Orthodox Church at the Orthodox Fraternity of the Mother of God in Che³m. 
 Saint Anthony of Padova is represented here in a black cocked-hat decorated with a bow and feathers, in 
a brown Franciscan frock girdled with a cord and worn a red general’s sash put around his chest and over one 
shoulder. The figure of the Saint emerges from the clouds, shown above a panorama of the harbour town situated 
in a lower part of the composition. On the coast walls of the fortified town and a group of people are apparent, 
and in the foreground there is a Negro worn a bright loincloth. Ships with full sails and boats filled with people 
come into the harbour from the opposite side. 
 The subject of the composition of the picture is the Saint’s intervention in defence of the Spanish town 
Alicante against Algerian Muslims. The analogical representations of this theme can be found in a Hungarian 
miniature Szent Antal mint tengernagy of 1750 and on the picture, entitled Saint Anthony reinforcing an attack 
on a Muslim harbour Alicante, from the Franciscan monastery in Cracow. The similar picture of Saint Anthony 
of Padova is also in the Franciscan monastery in Pecs in Hungary. Thus the picture from the Radecznica 
monastery is a succeeding, as yet unknown example of this iconographic variant. 
 

Translated by Joanna Paczos 
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Monika Paś 
 

Krzyże, tzw. karawaki, w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie 
 

W zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie znajduje się siedem krzyży, których cechy formalne 
oraz ikonograficzne pozwalają określić je jako tzw. karawaki, powtarzające formę krzyża otaczanego 
powszechnym kultem od w. XIII w hiszpańskiej miejscowości Caravaca de la Cruz. Zabytki te trafiły do 
Muzeum różnymi drogami i nie tworzą zwartej grupy prezentując sobą dużą różnorodność motywów 
ikonograficznych. 

Rozpoznanie omawianych krzyży jako karawak umożliwia dość bogaty stan badań nad tego rodzaju 
zabytkami, które swoją formą oraz zdobieniami nawiązywały do oryginału zaginionego podczas hiszpańskiej 
wojny domowej w roku 1934ii. Wyłącznie zatem jako przypomnienie warto zauważyć, iż krzyż ten miał dwa 
poprzeczne ramiona, a ich zakończeniom, oraz zakończeniu belki pionowej, nadano kształt kwiatu kąkolu. Krzyż 
wykonano ze znalezionego przez św. Helenę Krzyża Św. i był największą partykułą tej relikwii w Europie - poza 
Rzymem. Relikwię umieszczono w oprawie wykonanej ze srebra, tę zaś zdeponowano w drugiej - złotej - na 
której wygrawerowano narzędzia Męki Pańskiej. Obydwie oprawy posiadały z obydwu stron otwory na 
zakończeniach ramion poprzecznych i u góry belki pionowej, które umożliwiały oglądanie złożonej wewnątrz 
relikwiiii. 

Wszystkie karawaki w zbiorze Muzeum odlano z mosiądzu, a następnie cyzelowano i rytowano; pięć z 
nich to krzyże relikwiarzowe, dwuczęściowe, z reservaculum na pomieszczenie relikwii, którą można było 
oglądać przez otwory w ramionach. Otwory te, zazwyczaj 8 bądź 9, mają wykroje gwiazdek, czworoliści, owali, 
prostokątów. Dodatkowo w górnym zakończeniu pionowej belki wszystkich karawak widnieje niewielki otwór 
służący do zawieszania krzyża. Znacznie większa różnorodność panuje w ikonografii zdobiących je scen, np. na 
dwóch zilustrowano legendę odnoszącą się do pojawienia się karawaki, na awersach lub rewersach ukazano 
Niewiastę Apokaliptyczną lub Pokłon Trzech Króli; niekiedy pozostawiano je bez dekoracji figuralnej 
ograniczając się do zdobień ornamentalnych. 

Aby czytelniej przedstawić przechowywane w Muzeum Narodowym w Krakowie karawaki, zostały one 
niżej opisane w formie skróconego katalogu. 

 
 

 
 

Fot. 1                                                   Fot. 2 
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Fot. 3    Fot. 4 

 
 

 
Fot. 5     Fot. 6 
 

 
 
Karawaka; nr inw. MNK XVIII-389; dar Gustawa Steingrabera z 1908 roku; wymiary: wys. 12,6 cm, dł. 
dolnego ramienia 6,5 cm. 
Na awersie (Fot. 3) widnieje postać Jezusa przybitego do górnego ramienia. Z rany w boku Ukrzyżowanego 
wypływa krew do widniejącego pod Jego stopami kielicha, przedstawionego w dolnej części krzyża; poniżej 
ukazano czaszkę Adama. Na dolnym ramieniu krzyża widnieje napis DOMINE / MEMENTO, zaś wyraz MEI 
wyryto pomiędzy przedstawieniem kielicha a czaszką. Na rewersie krzyża (Fot. 4), na górnym ramieniu 
przedstawiono parę uskrzydlonych aniołów podtrzymujących krzyż - karawakę oraz trzymających kwiaty kąkolu 
(?). Poniżej wyobrażonej karawaki widnieje kielich, a pod nim przedstawiono w profilu kapłana okrytego kapą z 
hierogramami Chrystusa i Marii. Poniżej kapłana przedstawiono klęczącą postać młodzieńca, adorującego model 



 138 

                                                                                                                                                               
świątyni (?). Na zakończeniach dolnego ramienia ukazano w profilu popiersia pary królewskiej, przy której 
widoczne są świeczniki oraz kolejne dwie postacie. Tło wypełniają gałązki kąkolu i schematyczne gwiazdki. 
 Karawaka; nr inw. MNK XVIII-435; w 1945 roku dar Wacława Jankiewicza z Krakowa dla Muzeum 
Techniczno Przemysłowego w Krakowie, którego zbiory w 1950 roku zostały przejęte przez Muzeum Narodowe 
w Krakowie; wymiary: wys. 15,8 cm, dł. dolnego ramienia 8,2 cm. 
Na awersie (Fot. 6) brak postaci Jezusa, choć pozostała Jego stopa, pod którą widnieje reliefowe przedstawienie 
Niewiasty Apokaliptycznej stojącej na półksiężycu otoczonym skrzydłami putta, widniejącego niżej. Rewers 
(Fot. 5) zdobiony jak w karawace nr 1, choć ponad kielichem widnieje hostia, a postać kapłana ukazano w ujęciu 
en face. Do dolnej części rewersu dodatkowo przymocowano postacie uskrzydlonych aniołów podtrzymujących 
pionową belkę krzyża. 
 Przedstawienia widoczne na rewersach obu zabytków są ilustracją legendy związanej z krzyżem z 
miasta Caravaka de la Cruzii.  
 Karawaka; nr inw. MNK XVIII-91; pochodzenie nie odnotowane, w zbiorach Muzeum przed 1945 
rokiem; wymiary: wys. 11,3 cm, dł. dolnego ramienia 5,6 cm. 
Na awersie (Fot. 8) ukazano Jezusa przybitego do górnego ramienia; poniżej widoczna jest postać [str.209] 

                         
Fot. 7    Fot. 8  

                                
 

Fot. 9    Fot.10 
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Fot.11 
 
 

Niewiasty Apokaliptycznej oraz czaszka Adama. Zakończenia dolnego ramienia zdobią kaboszony; pionową 
belkę krzyża podtrzymują postacie aniołów. Rewers (Fot. 7) nie zawiera przedstawień figuralnych, a jego 
dekoracja ograniczona jest do schematycznych rozet. 
 Karawaka; nr inw. MNK XVIII-387; pochodzenie nie odnotowane, w zbiorach Muzeum przed 1945 
rokiem; wymiary: wys. 12,6 cm, dł. dolnego ramienia 6,4 cm. 
Na awersie (Fot. 9), podobnie jak w poprzedniej karawace, widnieje wizerunek ukrzyżowanego Jezusa, postać 
Niewiasty Apokaliptycznej oraz czaszka Adama. Dodatkowo nad głową Chrystusa ukazano koronę cierniową, a 
na dolnym ramieniu narzędzia męki pańskiej (słabo czytelne z powodu złej jakości odlewu). Na zakończeniach 
dolnego ramienia przedstawiono rozety. Rewers (Fot. 10) nie zawiera przedstawień figuralnych, a jego dekoracja 
ograniczona jest do ornamentu geometrycznego. W prześwitach widoczne są pozostałości nie 
zidentyfikowanych relikwii. 
 Karawaka; nr inw. MNK IV-M-3477; zakupiona od Wandy Szajowskiej w 2000 roku; wymiary: wys. 
16,0 cm, dł. dolnego ramienia 8,3 cm. (Fot. 11). 
Na awersie przedstawiono Jezusa przybitego do górnego ramienia, nad nim koronę cierniową, poniżej zaś 
kielich z hostią oraz czaszkę Adama. Zakończenia dolnego ramienia ozdobiono reliefowymi uskrzydlonymi 
głowami aniołów. Pionową belką podtrzymują postacie aniołów. Na rewersie ukazano Niewiastę 
Apokaliptyczną stojącą na półksiężycu, poniżej zaś dwugłowego skrzydlatego smoka. Zakończenia ramion 
ozdobiono uskrzydlonymi głowami aniołów. 
Karawaka; nr inw. MNK XVIII-388; pochodzenia nie odnotowano, w zbiorach Muzeum przed 1945 [str.211] 
rokiem; wymiary: wys. 9,5cm, dł. dolnego ramienia 4,5 cm. 
W miejscu przecięcia dolnego poprzecznego ramienia z pionową belką widnieje ośmioboczna plakieta, na 
awersie której przedstawiono scenę Pokłonu Trzech Króli. Na pozostałej powierzchni awersu krzyża widnieją 
pojedyncze litery, będące siglami słówii. Na pionowej belce: C / CSSML / VSMQLIVB / B / G.M.; na górnym 
ramieniu: S / NDSMD / P; na dolnym ramieniu: VRS / NSM. Litery skrajne na zakończeniach poprzecznego 
górnego ramienia i belki pionowej to słowa: C(rux) S(ancti) P(atri) (B)enedicti; pozostałe: C(rux) S(ancta) S(it) 
M(ihi) L(ux); N(on) D(raco) S(it) M(ihi) D(ux); V(ade) R(etro) S(atana) N(unquam) S(uade) M(ihi) V(ana); 
S(unt) M(ala) Q(uae) L(ibas); I(pse) V(enena) B(ibas)ii. Litery G.M. to najprawdopodobniej sygnatura 
rzemieślnika (Fot. 1). 
Na rewersie plakiety (Fot. 2) umieszczono napis w języku niemieckim: H: 3 KONIG / CASPAR MELCHI / 
OR BALTHASAR / BITTET FVR VNS / IEZ VND IN DER STERBST:. Na pozostałej powierzchni krzyża 
widnieją pojedyncze litery; na górnym poprzecznym ramieniu litery: +Z+DIA+BIZ; na dolnym: SAR / +Z+. 
Nad plakietką na pionowej belce krzyża: +; pod nią: HGF+BFRS. Litery te odczytać można jako zapis 
błogosławieństwa św. Zachariasza: +(crux) Z(elus) +(crux) D(eus) I(n manus) A(nte) +(crux) B(onum) 
I(nclinabo) Z(elavi) +(crux) S(alus) A(byssus) B(eatus) +(crux) Z(elus) +(crucis) H(aeccine) G(utturi) F(actae) 



 140 

                                                                                                                                                               
+(crux) B(eatus) F(actus) R(espice) S(lavis). Modlitwą św. Zachariasza, zapisaną w sposób pokazany wyżej 
(siedem krzyżyków oznaczających słowo „crux” oraz osiemnaście liter, od których zaczynają się poszczególne 
modlitwy, a właściwie inwokacje wyjęte z psalmów lub na ich wzór ułożone) uzupełnił karawakę biskup 
Antiochii Leonard, uczestnik Soboru Trydenckiego (1545-63)ii. Tak „opisana” karawaka miała skutecznie 
chronić przed zarazą, która ówcześnie wybuchła w Trydencie. 
 Karawaka; nr inw. MNK XVIII-785; pochodzenie nie odnotowane; wymiary: wys. 13,2 cm, dł. dolnego 
ramienia 6,6 cm. 

Zachowana tylko jedna część krzyża, z reservaculum na pomieszczenie relikwii. Rewers nie zawiera 
przedstawień figuralnych (widoczne ślady złoceń). [str.212] 

*** 
Opisane wyżej zabytki powstały w XVII lub XVIII wieku, gdy tego rodzaju krzyże cieszyły się wielką 

popularnością w Europie oraz Polsce. Popularność ta spowodowana była wiarą w szczególną moc krzyża do 
zażegnania klęsk żywiołowych, np. pożaru, burzy i uderzenia pioruna, powodzi, itp.ii. Od czasów Soboru 
Trydenckiego (1545-63), kiedy karawakę uzupełniono tzw. modlitwą św. Zachariasza, miała ona równie 
skutecznie chronić przed zarazą, zwłaszcza zaś cholerą. Z tego powodu karawaki noszono w procesjach na 
intencję zażegnania niebezpieczeństwaii. 

Nieskuteczność stosowanych ówcześnie specyfików przeciwmorowych, np. driakwi weneckiej oraz 
octu czterech złodziei sprawiała, że nawet ludzie wykształceni wierzyli w magiczną siłę amuletów, których 
posiadanie miało chronić przed zarazą i nagłą śmierciąii. Do takich przedmiotów należały niektóre kamienie 
szlachetne, suszona i sproszkowana żaba, a wreszcie sama karawaka. Od XVI wieku często łączono karawakę z 
innym cudownym remedium - krzyżem św. Benedykta; to połączenie rozszerzyło moc karawaki, dzięki czemu 
służyć mogła także jako obrona przed złymi duchami i szatanem. Na niektórych karawakach pojawiły się całe 
passusy modlitw, wizerunki świętych patronów i wspomożycieli, co potęgowało jej moc i działanieii.  
W powszechnym osądzie właścicieli tak „wzmocnionych” karawak stawały się one niezwykle skuteczną 
ochroną przed szatanem i zapobiegały nagłej śmierci bez opatrzenia świętymi sakramentami. Tego rodzaju 
medaliki lub krzyżyki, będące połączeniem karawaki z medalikiem św. Benedykta, znajdowane są dość licznie 
podczas prac archeologicznych w grobowcach prostych ludzi oraz szlachtyii. Niezależnie od różnorodnej formy 
oraz zastosowanych materiałów, symboliczna treść [str.213] ochronnych medalików lub krzyży pozostawała 
jednakowa; możni nosili krzyże srebrne, niekiedy nawet z relikwiami, ubożsi poprzestawali na krzyżach z 
mosiądzu lub brązu, wreszcie najbiedniejszym pozostawały karteczki z drzeworytami przedstawiającymi 
czczony krzyż lub medalik.  
Karawaki w zbiorze Muzeum stanowią zapewne przykład masowej wytwórczości tego rodzaju, podejmowanej w 
warsztatach klasztornych oraz w miejscach pielgrzymkowych Hiszpanii, Włoch, Austrii i in. krajów, skąd 
przywożono je jako dewocyjne pamiątki o cudownej mocy, bowiem powszechnie wierzono, że krzyż potarty o 
oryginał nabierał jego znaczenia. Tym zapewne należy także tłumaczyć popularność karawaki w Polsce - 
świadczy o tym m.in. fragment z „Nowych Aten” Benedykta Chmielowskiego piszącego, iż obok krzyżyka św. 
Benedykta stanowiącego remedium „na czary i czarta skuteczne” równie cenne były przywożone z miasta 
Caravaca „krzyżyki z literami pocierane o krucyfiks tam cudowny”. 
iiZob.: Karawaka (opr. J. Kopeć), [w:] Encyklopedia Katolicka, t. VIII, Lublin 2000, s. 779. Krzyż skradziony w 
nocy z 14 na 15 lutego 1934 roku zastąpiono krzyżem przywiezionym z Rzymu, za: [Хрест викрадений в ніч з 
14 на 15 лютого 1934 року замінено хрестом, привезеним з Риму, за]: Diccionario Enciclopédico Espansa, 
Madrid 1979, t. 6, s. 611 (pragnę serdecznie podziękować pani mgr Joannie Schilbach za tłumaczenie 
niezbędnych mi tekstów w j. hiszpańskim [хочу сердечно подякувати пані магістру Джоанні Схілбах за 
переклад необхідних мені текстів з іспанської мови]).  
ii Z. Walczy, Karawaka. Z dziejów kultury religijnej w Polsce, [w:] Nasza Przeszłość, t. 68, Kraków 1987, s. 
232-245 (tamże literatura przedmiotu [там же література предмету] ). Warto dodać tu niezwykle istotną 
informację, że krzyż z podwójnymi ramionami - tzw. patriarszy lub lotaryński - był formą specjalnie 
zarezerwowaną dla staurotek, tzn. relikwiarzy Drzewa Krzyża Świętego. Jednak w korpusowym opracowaniu 
relikwiarzy Drzewa Krzyża Świętego krzyż przechowywany w Caravaca de la Cruz nie został uwzględniony - 
jako nie zawierający żadnej relikwii; zob.:[Варто додати тут виключно істотну інформацію, що хрест з 
подвійними перекладинами (раменами) – так зв. патріарший або лотаринзький – мав форму спеціально 
зарезервовану для ставротекі, так зв. релікварія дерева святого хреста. Однак в корпусному виготовленні 
релікварію дерева святого хреста, хрест переховуваний в Каравака де ла Круз, не залишився врахованим 
– як не зберігаючий жодної реліквії, див.:] A. Frolow, Les reliquaires de la Vraie Croix, Archives de l’Orient 
chretien, t. VIII, Paris 1968, s. 128. Zob. również: M. Myśliński, Stauroteka bizantyńska ze Skarbca Koronnego 
na Wawelu, Studia Waweliana, t. V, Kraków 1996, s. 5-32; tenże, Stauroteka lednicka, [w:] Cerkiew - wielka 
tajemnica (katalog wystawy), Gniezno 2001, s. 46-47; M. Wołoszyn, Archeologiczne zabytki sakralne 
pochodzenia wschodniego w Polsce od X do połowy XIII wieku, [w:] Cerkiew..., Gniezno 2001, s. 25-45. 
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iiWedług legendy, w czasach gdy miasto znajdowało się pod panowaniem arabskim, w zamku króla Maurów 
Ceyt-Abuceyta (w miejscu dzisiejszego sanktuarium) więziono wielu chrześcijan. Pewnego dnia król wezwał ich 
i pytał o wykonywane rzemiosło. Jeden z uwięzionych, ksiądz Gin®s Pérez Chisinos (Chirinos) odpowiedział, że 
potrafi przemienić chleb w żywe Ciało Jezusa Chrystusa podczas misterium Mszy św. Władca zapragnął w nim 
uczestniczyć i rozkazał sprowadzić niezbędne przedmioty liturgiczne, których listę sporządził ksiądz. Gdy 
kapłan stanął przy ołtarzu i miał rozpocząć Przeistoczenie, przerwał wystraszony, zobaczył bowiem, że 
zapomniał o krzyżu. Władca widząc przestrach kapłana spytał o powód; ten zaś wyznał go błagając 
równocześnie Boga o pomoc. Wtedy aniołowie postawili na ołtarzu krzyż uczyniony z Drzewa Krzyża Św., 
który wzięli z piersi patriarchy jerozolimskiego Roberta. Widząc ten cud władca nawrócił się, zobaczył w Hostii 
św. jaśniejące Dzieciątko, i przyjął na chrzcie imię Vicente. Chrzest przyjęła również jego żona i dwaj synowie. 
Cud odbył się 3 maja 1232 roku, w dniu upamiętniającym Odnalezienie Krzyża Świętego. [Згідно легенди, в 
часи, коли місто знаходилося під арабським пануванням, в замку короля маврів Цейт-Абусейта (в місці 
сучасного святилища) ув'язнено багато християн. Певного дня король викликав їх і запитав про 
виконуване ремесло. Один із ув'язнених, князь Гінес Перес Хісінос (Хірінос) відповів, що зуміє 
перетворити хліб в живе тіло Ісуса Христа під час містерії Літургії. Правитель захотів в ньому взяти 
участь і наказав принести необхідні літургійні знаряддя, список яких склав князь. Коли священик став 
біля вівтаря і повинен був розпочати перетворення, зупинився переляканий, побачивши, що забув про 
хрест. Правитель, побачивши переляк священика запитав про причину; той же признався йому, 
одночасно благаючи бога про допомогу. Тоді ангели поставили на вівтар хрест, виготовлений з дерева 
св.Хреста, який взяли з грудей єрусалимського патріарха Роберта. Побачивши те чудо, правитель 
навернувся у віру, побачив на облатці  св. Сяюче Дитятею, і прийняв при хрещенні ім'я Вінцента. 
Хрещення прийняла також його дружина і два сини. Чудо сталося 3 травня 1232 року, в день згадування 
Віднайдення Святого Хреста] (Zob.: Enciclopedia Universal Ilustrada. Europeo-americana., Madrid 1905, t. 
XI, s. 708; zob. także: Z. Walczy, op.cit., s. 236-237). 
W omawianych karawakach Adorant zapewne symbolizuje tych, którzy wraz z królem przyjęli chrzest; model 
kościoła to zapewne schematyczne wyobrażenie górującego nad miastem „Castillo” - późniejsze sanktuarium 
Krzyża Świętego, przebudowane z wieży zamku [У згадуваних караваках адорант мабуть символізує тих, 
хто разом з королем прийняли християнство; модель костелу напевно є схематичним зображенням 
височію чого над містом “Кастіллo” – пізніше святилище Святого Хреста, перебудованого з замкової 
вежі]. 
ii Litery na przecięciu ramion podaję dwukrotnie, ponieważ każda z nich ma własne rozwiązanie w zależności od 
sposobu odczytania: pionowego lub poziomego. Rozwiązanie sigli w tekst modlitwy nie pokrywa się z układem 
liter na krzyżu [Літери на перехресті перекладин подано двократні, тому що кожна з них має власне 
пояснення в залежності від способу прочитання: вертикально або горизонтально. Пояснення абревіатур в 
тексті молитви не співпадає з розміщенням літер на хресті].  
ii Znane tłumaczenia tekstu zestawił M. Wiewióra [Відомий переклад тексту зробив М.Вьєвьора], Medalik 
świętego Benedykta odkryty podczas badań zespołu klasztornego w Trzemesznie. Studia z dziejów kultu 
religijnego, [w:] Klasztor w kulturze średniowiecznej Polski, Opole 1995, s. 435, przyp. 6. 
iiPełne rozwinięcie tekstu modlitwy podaje P. Sczaniecki [Повне роз'яснення тексту молитви подає 
П.Счанецький], Święty Benedykt, Kraków 2000, s. 179-183. 
iiS. Kobielus, Krzyż Chrystusa. Od znaku i figury do symbolu i metafory, Warszawa 2000, s. 227. 
iiJ. Kracik, Pokonać czarną śmierć, Kraków 1991, s. 145 podaje, że podczas zarazy w 1677 roku wspomagano 
się karawaką w wielu miejscowościach Małopolski [подає, що під час епідемії в 1677 році каравака 
допомогла в багатьох місцевостях Малопольщі]. 
iiA. Karpiński, W walce z niewidzialnym wrogiem. Epidemie chorób zakaźnych w Rzeczypospolitej XVI-XVIII 
wieku i ich następstwa demograficzne, społeczno-ekonomiczne i polityczne, Warszawa 2000, s. 181. 
iiWśród publikowanych karawak nie ma zabytków identycznych [Серед опублікованих караван немає 
ідентичних пам'яток]. Zob. A. Brückner, Encyklopedia Staropolska, Warszawa 1937, il. na s. 542; M. 
Gradowski, Talizmany, [w:] Spotkania z zabytkami, 1988, nr 1, s. 58, il. 1-3; J. Pruszyński (tekst bez tytułu), 
[w:] Spotkania z zabytkami, 1988, nr 1, s. 59, il. 6, s. 60, il. 7; A. Karpiński. W walce..., s. 252-153, il. 29; P. 
Kondraciuk, Karawaka - zapomniany talizman, [w:] Zamojski Kwartalnik Kulturalny, nr 3-4 (64-65), 2000, il. 
na s. 42. 
ii M. Wiewióra, Medalik świętego Benedykta odkryty podczas badań zespołu klasztornego w Trzemesznie. Studia 
z dziejów kultu religijnego, [w:] Klasztor w kulturze średniowiecznej Polski, Opole 1995, s. 434-442; B. 
Chudzińska, Dewocjonalia z nowożytnego cmentarzyska we wsi Maniowy na Podhalu, Kraków 1998. Warto 
dodać, że w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie znalazła się również grupa takich niewielkich 
krzyżyków i medalików, w tym pochodzących z wykopalisk, jak np. krzyżyk wyorany w okolicach Skalbmierza 
w XIX wieku (nr inw. MNK IV-M-2702), krzyżyk wykopany w Bielanach pod Krakowem w 1867 roku (nr inw. 
MNK IV-V-599), medalik wyorany w Koszencinie (pow. Lubliniec) w 1928 roku (nr inw. MNK VIIR-1538), 
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oraz siedem innych medalików, których pochodzenie nie zostało odnotowane (nry inw. MNK VIIR-1539 – 
1545).[Варто додати, що у збірках Народного музею у Кракові знаходиться інша група таких невеликих 
хрестиків та медальйонів, в т.ч. знайдених під час розкопок, як напр. хрестик, виораний на окраїнах 
Скалбтєржа в ХІХ столітті (інв. № MNK IV – M – 2702), хрестик, викопаний в Бєлянах під Краковом в 
1867 році (інв. № MNK IV – V – 599), медальйон, виораний в Кошенціні (під Люблінцем) в 1928 році 
(інв. № MNK VII R – 1538), та сім інших медальйонів, походження яких невияснене (інв. № MNK VII R – 
1539-1545)]. 

 
 

 
The Caravaca Crosses in Collections of the National Museum in Cracow 

 
Summary 

 
 
 In collections of the National Museum in Cracow there are seven crosses whose formal and 
iconographical features allow describing them as so-called Caravaca crosses, imitating a form of a cross widely 
venerated in the Spanish town Caravaca de la Cruz from the 13th century. The items in question came to the 
Museum in a different way, do not create a homogenous group but show a great variety of iconographical motifs. 
 All Caravaca crosses from the museum collection were cast in brass, later chased and engraved. Five of 
them are bipartite reliquary crosses with a reservatory for relics. In the upper ending of the vertical beam of 
every Caravaca cross there is a small hole used for hanging it. The iconography of the scenes adorning crosses is 
quite rich. For example, on two of the objects a legend of an appearance of this type of a cross is represented, 
and on the obverses and reverses the Apocalyptic Woman or the Epiphany are shown. Sometimes crosses were 
remained without any figural decorations but only with some ornamental adornments. 
 The Caravaca crosses, described in the text, were made in the 17th or 18th centuries, when crosses of 
this type were very popular in Europe and Poland too. Their popularity was caused by faith in an exceptional 
power of the cross to averting such natural calamities as fire, thunderstorm, flood and so on. Since the times of 
the Council of Trent (1545-1563) the Caravaca cross, supplemented with so-called St Zacharias’ prayer, has 
been also to protect efficiently from the plaque, especially from cholera. By this reason the Caravaca crosses 
were carried in processions for the benefit of averting any kind of danger.  
 The Caravaca crosses from the Cracow Museum are probably an example of mass production 
undertaken in the monastic workshops or pilgrimage centres of Spain, Italy, Austria and other countries, from 
where they were undoubtedly imported as devotional souvenirs of a miraculous power. 
 

Translated by Joanna Paczos  
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Halina Siwiłło 

Inkrustowana komoda z Zamościa 

Od 1946 r. w Muzeum w Zamościu przechowywana jest pięcioszufladowa komoda, wykonana z 
drewna orzechowego w konstrukcji ramowo-płycinowej, ozdobiona absolutnie symetryczną inkrustacją z masy 
perłowej, stopu cyny z ołowiem i kości słoniowej. Mebel ten, zakupiony z rąk prywatnych, wg przekazu ustnego 
stanowił do 1914 r. wyposażenie biura komendanta policji carskiej w Zamościu. Pokaźne wymiary komody: 
wys. 131 cm, szer. 115 cm, głębokość 57 cm sugerują, że została przeznaczona do wyposażenia europejskich 
wnętrz pałacowych. 

 W konstrukcji ramowo-płycinowej wykonane są plecy komody (nieautentyczne), boki i ślepy 
blat (nieautentyczny, podobnie jak boki, plecy i dna szuflad). Wszystkie te wymienione części mebla wykonano 
z drewna sosnowego. Komoda wsparta jest na czterech nogach zaokrąglonych od zewnątrz i ozdobnie 
podciętych od wewnątrz, oddzielonych od frontu faliście zarysowanym fartuszkiem zaś z obu boków 
oskrzyniami. 

Fronton komody stanowią cztery dolne szuflady o płaskim licu, jednakowej wysokości i 
szerokości, oflankowane z obu stron półkolumienkami w typie toskańskim, wsparte od frontu na wąskich 
podsuwnicach i nieautentycznych prowadnicach, przytwierdzonych do wewnętrznych ścian bocznych. Szuflada 
piąta, górna, jest węższa o połowę i szersza o szerokość półkolumienek flankujących dolne szuflady. Ponadto jej 
lico ukształtowane jest półwypukło. Wszystkie krawędzie szuflad obwiedzione są półwypukłym wałkiem z 
kawałków kości słoniowej łączonej z drewnem. Dodatkowy identyczny półwałek oddziela piątą szufladę od 
gzymsu. Całość wieńczy biały marmurowy blat o faliście zarysowanym brzegu. Jest rozbity na kilka dużych 
części i wykazuje niewielkie ubytki w masie. 

Lica szuflad i boki komody z Zamościa mają płaską, jednolitą powierzchnię bez rozróżnienia tła 
i ornamentu, tylko piąta szuflada, gzyms i blat komody wykazują niewielką wypukłość, przy zachowaniu 
jednolitej powierzchni. Zupełnie pozbawione inkrustacji są tylko wgłębienia dookoła płycin bocznych. Nogi 
komody, fartuszek od frontu i boczne oskrzynia ozdobione są pojedynczymi "listkami-łezkami" wyciętymi z 
masy perłowej i wklejonymi w wybrane w drewnie orzechowym pola. Wszystkie te pojedyncze motywy z masy 
perłowej łączy rodzaj metalowej wici ze stopu cyny i ołowiu wbijanego w wyżłobiony w drewnie rowek o 
szerokości ok. 1,5 mm. 
Na licu każdej z czterech dolnych szuflad wklejone zostały kawałki masy perłowej wycięte i ułożone w motyw 
dwu potężnych 10-polowych rozet oplecionych mięsistym ornamentem z wici roślinnej [str.215] 
 
 

                             
   

Fot. 1. Inkrustowana komoda z Zamościa, fot. H. Szkutnik. Fot. 2. Komoda z Zamościa. Fragment dekoracji ścianki 
bocznej, fot. H. Szkutnik. 
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Fot. 3. Komoda z Zamościa. Fragment dekoracji szuflady, fot. H. Szkutnik. 

Фот.3. Комод iз Замосця. Фрагмент здоблення шухляди, фот. Г. Шкутнік. 
 
i połączonych w zwartą kompozycję z motywami kwiatu lotosu hinduskiego zwanego orzechowym w różnych 
stadiach jego kwitnienia.ii Centralnym motywem kompozycji inkrustacyjnej na licach wszystkich szuflad jest 
rozkwitły kwiat lotosu egipskiego. Każdy kawałek masy perłowej użyty do dekoracji lica szuflad, boków, nóg, 
fartuszka i oskrzyń bocznych obwiedziony jest wspomnianym stopem cyny z ołowiem wbitym w wyżłobiony w 
masie drewna rowek. 

W tym zawiłym i nie pozostawiającym zupełnie miejsca na odpoczynek dla oczu ornamencie 
dają się zauważyć ślady po uchwytach do szuflad - po dwa, usytuowane w środku każdej rozety. Możliwe, że 
były to niewielkie "gałki- wisiorki" toczone z kości słoniowej i wmotowane w mosiężne koliste uchwyty 
przytwierdzone w środku rozety. Wszystkie szuflady zamykane były na zamek z kluczem usytuowanym 
dokładnie pośrodku górnej krawędzi każdej z szuflad i ukrytym za pąkiem lotosu hinduskiego. Zamki i klucze, 
podobnie jak uchwyty, nie zachowały się. Ich układ i rozmieszczenie dodatkowo podkreśla symetryczność 
konstrukcji i dekoracji komody z Zamościa. 

Piąta, górna szuflada, powtarza w zasadzie schemat kompozycji inkrustacyjnej niższych szuflad, 
niektóre elementy pomniejszając (rozety i wić roślinną) oraz wprowadzając dodatkowo motyw przekwitłego 
kwiatu lotosu hinduskiego, którego nie ma poniżej. 
 Lica wszystkich podsuwnic wspierające szuflady od frontu zdobią kawałki masy perłowej o kształcie 
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zbliżonym do nasionek (?). Również one są obwiedzione metalową wicią ze stopu cyny z ołowiem. Zewnętrzne 
krawędzie szuflad otacza półwałek z kości słoniowej łączonej z drewnem, przyklejony do lica. 

Idealną symetrię dekoracji prezentują też półkolumienki flankujące cztery szuflady dolne. Każda 
z nich ma półkolistą bazę, gładki trzon i głowice. Trzony kolumienek nawiązują do gładkich kolumn toskańskich 
- jednak w połowie wysokości są "przewiązane" dodatkową głowicą z motywem kwiatowym zbliżonym do 
stokrotki, oddzielonym od reszty trzonu dwoma półwałkami poziomymi z kości słoniowej łączonej z drewnem. 
Identyczne półwałki, oddzielające od trzonu bazy i głowice półkolumienek, także zdobione są motywami listków 
i kwiatów winkrustowanych w drewno. Smukłość półkolumienek podkreśla pionowy półwałek z kości słoniowej 
łączonej z drewnem, przyklejony do trzonu, oraz ułożone ukośnie i dośrodkowo "listki-łezki" z masy perłowej. 
Każdy bok komody składa się z dwu pionowo ułożonych płycin ujętych dookoła w prostokątny [str.217] 
 
 
 
 

                                                                        
Fot. 4. Stolik turecki. Muzeum w Nowym Sączu, fot. Archiwum. 

 Fot. 5. Stolik mauretański. Muzeum Mazowieckie w  
 

 
 

Fot. 6. Zydel inkrustowany kością słoniową. Muzeum Chełmskie, fot. Archiwum. 
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Fot. 7. Stolik w antykwariacie w Zamościu, fot. Z. Ługowski. 
 
ramiak i przedzielonych jednym ramiakiem poziomym. Zarówno ramiaki jak i płyciny zdobione są inkrustacją z 
kawałków masy perłowej wycinanej w motywy "listów-łezek" i kwiatów lotosu hinduskiego, wklejonych w 
wycięte w masywie drewna pola i dodatkowo obwiedzionych metalową wicią ze stopu cyny i ołowiu, która je 
również wzajemnie łączy. Wszystkie te elementy inkrustacji z masy perłowej i metalu ułożone są w idealnej 
symetrii, podobnie jak to ma miejsce na licach wszystkich szuflad. 

Najwyższym elementem konstrukcyjnym komody jest dwupoziomowy gzyms zdobiony 
inkrustacją, w dolnym pasie o motywie wici powoju z liśćmi w kształcie serca, ułożonej antytetycznie, zaś w 
górnym pasie - inkrustacja to kawałki masy perłowej w kształcie zbliżonym do nasionek (?). Ostatni pas 
dekoracji na bokach gzymsu komody powtarza motyw "listków-łez" widoczny wcześniej na nogach mebla, 
fartuszku i ramiaku. Obrzeże białego, marmurowego blatu zostało podrzeźbione w mały półwałek ze 
żłobkowaniem. 
Przedstawiony powyżej opis komody z Zamościa ukazuje niezwykle rzadki okaz mebla wykonanego w technice 
certosiny. Ten typ mebli został wytworzony i ukształtowany na Bliskim Wschodzie przez chrześcijańskich 
mnichów w czasie wypraw krzyżowych. Inspirowany jest sztuką islamu i Indii, ale także tradycjami sztuki 
wczesnochrześcijańskiej obecnymi tam od początków chrześcijaństwa, dodatkowo wzmocnionymi przez 
piśmiennictwo [str.219] 

klasztorów iryjskich. Po zajęciu Konstantynopola przez Turków Seldżuków mnisi przenieśli 
swoje warsztaty do Europy, poprzez Wnenecję, głównie do klasztorów Lombardii w północnych Włoszech i do 
Hiszpanii. Nazwa certosina pochodzi od klasztoru kartuzów w Pawii.ii 

Materiałami używanymi do produkcji tych luksusowych i eleganckich mebli były twarde gatunki 
drewna (buk, orzech), pierwotnie na Bliski Wschód sprowadzane z Indii, później w Europie rodzime, oraz 
wydobywana z dna Zatoki Perskiej masa perłowa, kość słoniowa importowana z Afryki Wschodniej a także 
stopy metali.ii 

Fakt, że chrześcijańscy mnisi opuścili Bliski Wschód w połowie XV w. nie spowodował zaniku 
tej techniki na tym terenie. Znano już  powszechnie technologię wykonywania a tworzone w niej przedmioty 
bliskie były kanonom artystycznym i estetycznym pojęciom piękna ludzi Bliskiego Wschodu. Do dziś 
zachowały się elementy wyposażenia pałacu prezydenckiego w Damaszku, powstałe prawdopodobnie jeszcze w 
XVIII w. Pojedyncze meble przechowywane w zbiorach niektórych polskich muzeów świadczą o tym, że były 
one importowane do Europy. Stolik turecki z XIX w. z Muzeum w Nowym Sączu i stolik mauretański w 
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Muzeum Mazowieckim w Płocku (XVIII w.) dotarły do Polski prawdopodobnie w wyniku romantycznego 
zainteresowania Orientem. 

Z przeprowadzonej dość szczegółowej kwerendy wśród polskich muzeów na początku lat 90. 
XX w. a także z opracowań naukowych na temat mebli wykonanych w technice certosiny nie udało się uzyskać 
żadnych bezpośrednich analogii z komodą z Zamościa.ii 
 Ramowo-płycinowa konstrukcja komody z Zamościa znana była w Europie już od początku XV w., 
zatem jest bardzo archaiczna, ale stosowano ją dosyć długo, bo aż do początku XIX w. Idealnie symetryczny 
układ mozaiki certosinskiej i smukłość proporcji właściwe są dla wczesnej fazy renesansu włoskiego,ii ale 
wprowadzone linie krzywe w podcięciu fartuszka i obu oskrzyń a także wypukłość lica górnej szuflady i użycie 
drewna orzechowego jako podstawowego surowca każe przenieść czas [str.220] powstania na koniec XVII a 
nawet na początek XVIII w. Potwierdza to wewnętrzna konstrukcja szuflad o bokach dłuższych od dna. Te 
rozwiązania konstrukcyjne zostały wprowadzone na początku XVIII wieku w Anglii. Do początku XVIII 
stulecia stosowano także układ pionowy desek dna szuflad (od przodu do tyłu) widoczny w komodzie z 
Zamościa.ii Wielokrotnie powtórzony motyw 10-polowej rozety stosowany był w sztuce islamu od VII w. 
Użycie jako motywu dekoracyjnego kwiatu lotosu egipskiego i lotosu hinduskiego potwierdza obeznanie 
twórców komody z Zamościa ze sztuką Indii i Bliskiego Wschodu, podobnie jak forma i kształt półkolumienek 
bliskich obramieniom syryjskich miniatur z XIII w.ii 

Mięsista wić roślinna i wić powoju mają bez wątpienia europejską (grecką) proweniencję, 
przetworzoną przez wczesnochrześcijańską tradycję na Bliskim Wschodzie a także przez piśmiennictwo 
mnichów iryjskich, które z całą pewnością, było używane przez bliskowschodnie środowiska kulturowe w czasie 
wypraw krzyżowych.ii 

W komodzie z Zamościa widoczny jest wyraźny związek z XVI-wiecznymi meblami 
certosińskimi z Hiszpanii. Jest to opisany wcześniej półwałek z kości słoniowej łączonej z drewnem przyklejony 
do krawędzi zewnętrznych lica wszystkich szuflad. Analogiczne rozwiązanie zastosowane zostało w XVI-
wiecznym sekretarzyku hiszpańskim.ii 

Wzajemnie połączone elementy dekoracji z masy perłowej, kości słoniowej i stopu metalu 
utworzyły w komodzie z Zamościa jednolitą, gładką kompozycję w technice certosiny o najwyższym poziomie 
artystycznym i niezwykłej staranności wykonania. Imponujące bogactwo i różnorodność użytych motywów 
zdobniczych idzie w parze z  bogactwem i ilością użycia kosztownego surowca, tworząc obiekt o unikalnym 
wyrazie artystycznym, łączącym osiągnięcia rzemiosła artystycznego Bliskiego Wschodu i Europy na 
przestrzeni kilkuset lat. 

Potwierdzają to niektóre elementy konstrukcji mebla - blat i zastosowanie półkolumienek 
flankujących szuflady, a także wyraźnie wyeksponowany motyw fartuszka i oskrzyń bocznych. Wskazuje to 
dobitnie, że środowiskiem jego powstania były pracownie klasztorne kartuzów w Lombardii,ii ale finezyjne 
podcięcia nóg są bliskie meblom angielskim z pocz. XVIII w.ii 
Komoda jest meblem europejskim. Świadczą o tym nie tylko pokaźne rozmiary, dostosowane do europejskich 
wnętrz pałacowych, ale także wzajemnie połączone w jednolitą, spójną całość elementy sztuki islamu i Bliskiego 
Wschodu [str.221] z osiągnięciami ebenistyki hiszpańskiej, włoskiej i angielskiej. Z niewielką dozą ryzyka 
można przyjąć, że była jednym z ostatnich osiągnięć rzemiosła artystycznego w technice certosiny na terenie 
Europy - najwspanialszym i najbogatszym, jakie udało się dotychczas zidentyfikować, wykonanym 
prawdopodobnie w północnych Włoszech przez pracownię, która korzystała również z osiągnięć i doświadczeń 
artystów hiszpańskich i angielskich. Mimo archaicznej konstrukcji ramowo-płycinowej i wykorzystania 
niektórych bardzo starych motywów dekoracyjnych, czas jej powstania najbardziej zbliżony jest do początków 
XVIII w. 

Nie ma tej finezji wykonania, ani tego bogactwa motywów dekoracyjnych XVIII-wieczny, 
bardzo zniszczony stolik – trójnóg, aktualnie oferowany do sprzedaży w jednym z antykwariatów w Zamościu, 
wykonany bez wątpienia w Europie, ani też zydel z początku XX w., inkrustowany kością słoniową (kopia?) ze 
zbiorów Muzeum w Chełmie, wyraźnie nawiązujący do XVI-wiecznych mebli hiszpańskich. 

W jaki sposób komoda trafiła do Zamościa - tego nie dowiemy się inaczej niż przez ujawnienie 
nie znanych dotąd zapisów archiwalnych, a więc może kiedyś, przypadkiem. Skoro w 1914 r. mebel znajdował 
się na wyposażeniu biura komendanta policji carskiej, to prawdopodobnie był w Zamościu już na początku XIX 
w., kiedy władze rosyjskie przejmowały od rodziny Zamoyskich wszystkie najważniejsze budynki w mieście. O 
jej przetrwaniu do naszych czasów zadecydowało więc także kilka pokoleń urzędników carskich. [str.222] 
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The Incrusted Chest of Drawers from Zamość 

 
Summary 

 
 Since 1946 the Zamo?? Museum has been in possession of a five-drawer chest made from walnut and 
decorated with an incrustation of a pearly mass, an ivory and an alloy of tin and lead, and covered with a white, 
marble table top. The faces of drawers and sides of the chest are an uniform, smooth surface almost wholly filled 
with a complicated ornament of a motif of a rosette, flowers of an Egyptian and of a Hindu lotus, floral runners, 
”little leaves-tears” and little seeds (?). All adorned elements were pasted into fields sculptured in wood and 
additionally enclosed with a thin, tin-and-lead flat bar which is driven into an early grooved channel. Christian 
monks shaped this type of the decoration, defined as a certosina in the subject literature, during crusades in 
about the middle of the 12th century in Syria. After the collapse of Constantinople in 1453 monks’ workshops 
were moved to Northern Italy and Spain. The Zamoœæ chest of drawers was probably made in one of the 
Carthusian monasteries in the northern part of Italy in the early 18th century, however some influences of 
achievements of Spanish and of English furniture making as well as connections with art of the Near East are 
apparent too. The chest of drawers is the unique, marvellous and richest work of the artistic craft in a certosina 
technique that has been identified in Europe until now. 
 

Translated by Joanna Paczos   
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Natalia Puszkar 
 

Wasyl Rostowiecki z Wołynia i jego poemat “Warszawa” 
 
 “Eneida” I. P. Kotlarewskiego po raz pierwszy została opublikowana w całości w 1842 r., już po 
śmierci autora. Jej fragmenty były jednak drukowane wcześniej, często bez wiedzy pisarza: w 1798 r., staraniem 
konotopskiego szlachcica, ówczesnego asesora M. J. Parpury; w 1808 r., staraniem I. P. Głazunowa; w 1809 r. 
W roku 1809 Kotlarewski sam przygotował do druku cztery części poematu. Przez dłuższy czas “Eneida” 
rozpowszechniana była na Ukrainie i poza granicami w rękopisach (najstarszy z nich, tzw. “bołchowityniwskij”, 
pochodzi z 1796 r., datowany na marginesie). 
 Jak zauważył Serhij Jefremow, “... pisarstwo Kotlarewskiego w dużym stopniu sięgało do wzorców ... 
zaczerpniętych z anonimowej literatury ludowej, poruszającej aktualne sprawy i palące problemy życiowe”.ii  
 Zjawisko to otrzymało w literaturze nazwę “kotlarewszczyzny”. Nazwa “kotlarewszczyzna”  odnosi się 
do literatury popularnej, zakorzenionej w tradycji literackiej pierwszej tercji XIX wieku. Jej twórcy odegrali 
ważną rolę w kształtowaniu procesu literackiego, tworząc grunt dla literatury klasycznej. “Kotlarewszczyzna” - 
to cała plejada poetów. Twórczości jednego z nich, Wasyla Rostowieckiego z Wołynia i jego poematowi 
“Warszawa” poświęcony jest niniejszy tekst. 
 Pod tytułem “Ukraińskie Propyleje” Państwowe Wydawnictwo Ukrainy  wydało w Charkowie w 1928 
roku antologię twórczości mało znanych i anonimowych poetów pierwszej połowy XIX wieku. W pierwszym 
tomie tego dzieła, zredagowanym i opatrzonym komentarzem przez I. Eizensztoka, znalazły się poezje Petra 
Danylewskoho (“Oda małoruskiego chłopa o wypadkach wojennych podczas najazdu wojsk francuskich na 
rosyjskie imperium w 1812 roku”), G. Koszyca-Kwitnyckoho (cztery ody z pocz. XIX w.), P. Bileckoho-
Nosenki (“Horpiniana czyli pochwycona Prozerpina”), K. Dumytraszki (“Smokomyszożab”), J. Kucharenki 
(“Charko – hetman zaporoski”), P. Korenyckoho (“Wieczornice”), S. Aleksandrowa (“Wilkołak”) i in. 
 Opublikowano także w tym tomie anonimowy poemat “Warszawa” (s. 143-166). Składa się on z 70 
strof (ostatnia nie dokończona). Wzorowany jest on na “Eneidzie”i pod względem poetyki jest naśladownictwem 
Kotlarewskiego. 
 Poemat opowiada o powstaniu listopadowym w Polsce 1830 roku. Autor, zapewne wykształcony 
duchowny, wykłada na kartach swego poematu historię Polski począwszy od Piastów aż do zdobycia Warszawy. 
 Z jakiego wydania korzystali autorzy pierwszego tomu “Ukraińskich Propylejów”, dotychczas nie udało 
się nam ustalić. 
 “Kijowskie Starożytności” z czerwca-lipca 1887 roku opublikowały w rybryce “Małoruska satyra 
[str.223] polityczna XIX wieku” utwór p.t. “Krytyka królestwa polskiego napisana przez Wasyla 
Rostowieckiego na Wołyniu w 1832 r.”. Jest to oczywiście opublikowany po raz pierwszy poemat “Warszawa”.ii 
W redakcyjnym wstępie znalazła się krótka charakterystyka poematu oraz skąpe dane o autorze dzieła oraz 
osobie, która przepisała podany do druku rękopis: “Autor, powołując się na fakty historyczne, za pomocą 
licznych przykładów stara się uzmysłowić Polakom, że ich los jest wynikiem zmian historyczno-ustrojowych, że 
ich królestwo od początku było anomalią i absurdem, że niemożliwe jest jego wskrzeszenie i że nie pozostaje im 
nic więcej jak tylko poddać się gigantycznej sile, która ich upokorzyła i żyć pokojowo z Rosjanami (...). Kim był 
autor tej satyry Wasyl Rostowiecki, nie wiadomo. Pamiętam z dzieciństwa, że takie imię i nazwisko nosił kapelan 
wojskowy, który zmarł przed 1840 rokiem. Czy on jednak mógł być autorem tego wiersza?Kimkolwiek by był, nie 
można odmówić mu wszakże znajomości i pojmowania historii, wyczucia politycznego i taktu. Rodzina 
Rostowieckich znana jest na Wołyniu. Nazwisko to spotyka się także wśród wołyńskiego duchowieństwa, które w 
tamtym okresie było szczególnie wyczulone na niedolę ludu i broniło jego interesów przed polskimi gnębicielami. 
Autor to patriota, nie tylko lokalny, ale też wszechrosyjski. (...) O tym, że wiersz w tamtym okresie krążył w 
powszechnym obiegu w rękopisach świadczy fakt, że (jeden z nich) przeniknął na tereny Galicji. Na rękopisie z 
1843r. znalazły się  ślady transkrypcji celnej  i fonetyki. Zaznaczono na nim również miejsce przepisania i 
nazwisko przepisującego w następujących słowach: Josipa Lubomyra Semenowycza, w Suchostawie, 26 stycznia 
1843 r.”.ii  
 Rękopis poematu, na podstawie którego został opublikowany w “Kijowskich Starożytnościach”, 
przechowywany jest obecnie w Oddziale rękopisów  Biblioteki Naukowej im. W. Wernadskoho NANU (sygn. I 
659). Składa się z 32 strof, pomijając dopiski. Analiza tekstu pozwala stwierdzić, że z tego samego źródła 
korzystali wydawcy. Na drugiej stronie rękopisu znajduje się bowiem dopisek, świadczący o jego przygotowaniu 
do druku: “Artykuł 7 (?). Małoruska satyra polityczna XIX wieku. (Po tym będzie jeszcze krótkie posłowie do 
całości. Doślę później, a na razie proszę składać jednostopniowym cycero)” [krój czcionki, P.K.]. Tą samą ręką 
naniesiono też poprawki w tekście – poprawiono niektóre słowa, wstawiono twarde znaki itp. 
 W zbiorach Wołyńskiego Muzeum Krajoznawczego znajduje się jeszcze jeden rękopis tego utworu, 
zatytułowany “Warszawa – Rostowieckiego z Wołynia” (inw. Nr. КДФ-12474). Spośród wszystkich znanych 
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rękopisów jest on najpełniejszy. Składa się z 76 strof z dopiskiem : “Koniec – 24 maja 1833 roku”, poniżej zaś: 
“Przypiski”, których brakuje. Są natomiast 22 objaśnienia do tekstu, ponumerowane, które [str.224] 
kończą się na 51 stronie. W tekście znalazły się oznaczniki (+, 0) w miejscach, gdzie jak można sądzić miały być 
przypisy, ale one kończą się na 55 stronie. Tekst napisany jest czysto, bez poprawek, jedną ręką (co wskazuje, że 
jest to czystopis), ale  przy 30 strofie znalazł się dopisek innym charakterem pisma i rodzajem atramentu, być 
może zrobiony przez jednego z czytelników albo przepisywaczy w języku rosyjskim: “Dobrze, jeśli kto rozumie 
ten język”. Utwór napisany jest na papierze ze znakiem wodnym, w języku ukraińskim, ale  w rosyjskiej 
ortografii, przypisy w języku rosyjskim. Na końcu zeszytu, w którym znajduje się poemat, znajdują się notatki, 
sądząc z ich treści wykonane przez osobę duchowną. Na okładce (kartonowej z grzbietem obciągniętym skórą) 
naklejony jest wycięty  z białego papieru gołąb (Duch Święty). 
 Łucki rękopis jest niewątpliwie rękopisem autorskim. Przemawia za tym fakt, iż zawiera on, jako 
jedyny, pełny tekst poematu, z początkiem i zakończeniem, a także tytuł i nazwisko autora. Coś przeszkodziło 
autorowi w dokończeniu pracy nad przypisami, ale i w takiej formie utwór ujrzał światło dzienne i był 
rozpowszechniany w rękopiśmiennych kopiach jeszcze 10 lat od jego napisania. Jedni z przepisujących 
opuszczali imię i nazwisko autora, inni dopisywali swoje, ale i jedni i drudzy przepisując tekst robili pomyłki, 
opuszczali niektóre niezrozumiałe i trudne do odczytania słowa, łączyli wersety lub strofy. Dlatego też w 
“Ukraińskich Propylejach” poemat wydrukowano jako anonimowy i jako anonimowy traktuje go też polski 
historyk  literatury S. Kozak w pracy “Recepcje powstania listopadowego w ukraińskiej literaturze okresu 
romantyzmu”.ii Korzystające z innego rękopisu “Kijowskie Starożytności” podają już autora i zamieszczają 
krótkie wiadomości na jego temat. 
 O autentyczności łuckiego rękopisu świadczy także to, że z literackiego punktu widzenia tekst ten jest 
najdoskonalszy. Porównajmy chociażby pierwszą strofę z trzech znanych z publikacji rękopisów: 
[Z uwagi na fakt, że poszczególne rękopisy różnią się między sobą detalami nie możliwymi do uchwycenia w 
tłumaczeniu, zainteresowanych polskich czytelników odsyłamy do ukraińskiej wersji językowej. Poniżej 
publikujemy polski przekład strofy, której sens literacki dla wszystkich wersji tekstu jest jednakowy] [P. K.]. 
 
 Lachy! Po co wam to było, 
 Sami żeście zawinili; 
 Cicho siedzieć trzeba było, 
 Wy na Moskwę się rzucili. 
 Zapomnieliście zbyt szybko 
 Co się stało z Francuzami 
 I innymi narodami 
 Gdy szli na nią tysiącami? 
 Biedy sobie napytali, 
 Zamiast łupów, śmierć zebrali. 
Józef (Josif) Lubomyr Semenowycz, autor kijowskiej wersji rękopisu, przepisując tekst pominął autorskie 
przypisy. Niektóre słowa zostały przez niego błędnie odczytane i zrozumiałe, co całkowicie zmieniło treść i sens 
autorskiego tekstu. Np. w 9 strofie łuckiego rękopisu czytamy: 
 
 Ukorzył się i przyjął pokój, 
 Turczyn wstydliwy w Kajnardży. 
 Nie długo jednak trwał spokój, 
 Bruchamid  wojnę rozpoczął. 
  
 Wydawca, przygotowujący tekst do druku, niezrozumiałe dla siebie słowo “Bruchamid”poprawił w 
kijowskim rękopisie na “drugomit” (drugi raz, ponownie). Rostowiecki miał tu na myśli Abdul-Chamida, sułtana 
tureckiego w latach 1774-1789, który w roku 1787 rozpoczął wojnę z Rosją, określając go przydomkiem, jaki 
funkcjonował w tradycji ludowej. 
 Na pierwszy rzut oka poemat “Warszawa” ukazuje rusofilską postawę autora,  który osądza Polaków za 
ich próby wyzwolenia się spod rosyjskiego jarzma. Wzywa polski naród do opamiętania, wzięcia się “za pług, za 
rozum, żeby mieć chleb i pieniądze”. Serhij Jefremov, charakteryzując życie polityczno-społeczne Ukrainy w 
końcu XVIII – początku XIX wieku, zaznacza: “Duchowieństwo, ta najbardziej w owym czasie oświecona 
grupa społeczna, nie było z narodem. Nowe porządki nie naruszały bowiem istoty jego egzystencji - 
prawosławnej wiary. Poflirtowawszy krótko, i sporadycznie, z opozycją, niemal całe wyższe duchowieństwo 
przybrało centralistyczne okulary, przez które zaczęło spoglądać na swoje rodzinne strony. Przerzuciwszy na 
niepoprawnych idealistów starania o dobro narodu, ukraińska szlachta i duchowieństwo ... mieli przed sobą 
jeden cel, który zamykał się w słowach: “nasze słońce kręci się wokół nas” i jak te słoneczniki na ogrodzie 
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skierowali głowy i serca do tego słońca, spodziewając się doświadczyć “wielkich i licznych dobrodziejstw” albo 
“wysokiej pozycji i zaszczytów”,  dochodząc do nich na plecach swojego narodu”.ii 
 Poemat Wasyla Rostowieckiego “Warszawa” czeka jeszcze na swoje odkrycie. Niemniej należy 
podkreślić jego ważną dla kultury ukraińskiej rolę, bowiem napisany został w ukraińskim języku. [str.226] 
 
Przekład Piotr Kondraciuk 
 
 

 
 
 

 
iiC. Єфремов, Історіа українського письменства, Київ 1995. 
iiМалорусская политическая сатира XIX века. Критика польского царства (соч. Василия Ростовецкого 

на Волыни, 1832 г.), “Киевская старина”, 1887, nr. 6 - 7, s. 510-522. 
iiРостовецький Василь. Критика польского царства: Політ. Сатира 1832 р., Rękopis, s. 10, Oddział 

rękopisów CNB im. B. I. Wernadśkoho Akademii Nauk Ukrainy, sygn. I 659. 
iiСкозак, Видлуння листопадового повстання в українській літературі епохи романтизму, (w:) Україна – 

Польща: Історична спадщина і суспільна свідомість. Матерiали міжнародної наукової конференції, 
Кам'янець_Подільський, 29-31 травня 1992 р., Київ 1993. 

iiC. Єфремов, dz. cyt. 
 
 

Vasyl Rostovetski of Volyn and his poem “Warsaw”. 
 
The article deals with author hand-written Volyn list of literature poem named “Warsaw-Rostovetski in Volyn”, 
written by Vasyl Rostovetski and dated May 24, 1833. The composition is dedicated to November Rebellion in 
Poland of 1830. Evidently, the author is a spiritual person with a deep knowledge of Polish history. He carries 
out the narration of the history of Poland from Piasty to seizure of Warsaw of 1831. 
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Ryszard Kamiński 

 
Strój zespołów folklorystycznych.  

Wstęp do regionalnych badań kostiumologicznych 
  
Na początku wakacji, jak co roku, uczestniczyłem w przeglądzie zespołów folklorystycznych z regionu 
zamojskiego. Wzięły w nim udział  24 zespoły. Wystąpił także zespół folklorystyczny z Wołynia, który zwrócił 
moją szczególną uwagę. Wszystkie miejscowe zespoły znam dosyć dobrze, niektóre nawet ponad 20 lat. Wielu z 
nich pomagałem w opracowaniu stroju ludowego. Zespoły te nie zawsze słuchały jednak moich porad,    
wybierając często nie to, co jest autentyczne, lecz to, co lepiej prezentuje się na scenie. W pewnym stopniu 
„przyzwyczaiłem się” już do niektórych „tradycyjnych ludowych” strojów, nylonowych koszul i zapasek oraz 
barwnych scenicznych haftów czy kroju ubioru. Oglądając  występ zespołu wołyńskiego (muzycznie i wokalnie 
bardzo dobrego, jak większość zespołów z tamtego regionu), miałem nadzieję, że przynajmniej tam 
autentyczność i tradycja stroju ludowego zachowane są w większym stopniu. A co zauważyłem? Jednego z 
muzyków z haftem na koszuli w różowym odblaskowym kolorze oraz  solistkę w spódnicy jak u „cariewny” z 
rosyjskiej kreskówki. Nie uważam się za eksperta od stroju wołyńskiego. Myślę, że temat ten zostanie 
opracowany lepiej przez ukraińskich etnografów, ponieważ ja znam strój wołyński, noszony przez ludność 
narodowości polskiej zamieszkującej te tereny. Problem autentyczności stroju ludowego zespołów 
folklorystycznych dotyczy nie tylko Zamojszczyzny, ale także innych regionów.  Polega on na tym, że zespoły 
chcą mieć strój, który musi spełniać często przeciwstawne wymagania. Z jednaj strony autentyczność, z drugiej  
zaś sceniczność i widowiskowość. Bardzo często bywa tak, że jakiś zespół otrzymuje opracowany w 
szczegółach projekt z wykrojami, szablonem haftów, rodzajem materiałów z jakich mają być wykonane 
poszczególne elementy, kolorystyką itp. Wszystko byłoby dobrze, gdyby nie następowało „poprawianie” 
projektu. Z jednej strony przez członków zespołu, którzy widzieli gdzieś „ładniejszy” haft lub krój, z drugiej 
przez wykonawców, którzy dostosowują projekt do własnych szablonów i możliwości wytwórczych, tłumacząc 
się np. niedostępnością określonego gatunku materiału, trudnościami technicznymi i jeszcze wieloma innymi 
przeszkodami obiektywnymi. Efekt końcowy tych działań bywa czasami zaskakujący. Obserwując nowo uszyty 
strój nie wiemy już właściwie z jakiego regionu pochodzi ten krój, czy piękny haft. 
 Abstrahując od powyższych dywagacji, wspomniany przegląd  stał się inspiracją do napisania [str.227]  
artykułu o zdobnictwie stroju ludowego ze szczególnym uwzględnieniem haftu regionu zamojskiego, 
obejmującego następujące grupy kostiumologiczne: biłgorajską, hrubieszowsko-tomaszowską i zamojską. 
Dokładne omówienie poszczególnych grup kostiumologicznych nastąpi w następnych numerach wydawnictwa. 
Teraz ograniczymy się do krótkiego  wprowadzenia. 

 Zacznijmy od genezy haftu. Była ona bardzo prozaiczna. Wynikała z łączeniem płatów tkaniny 
składającej się na ubiór. Dlaczego więc to łączenie tkaniny za pomocą zwykłego ściegu krawieckiego nie miało 
wyglądać estetycznie i pełnić funkcji elementu zdobniczego? Początkowo była to nić innego koloru niż materiał 
a szew odpowiednio wyeksponowany stawał się ozdobą ubioru. W następnej kolejności obok ściegu właściwego 
pojawiał się równoległy ścieg „ślepy”,  będący wyłącznie elementem dekoracyjnym. Od tego momentu możemy 
już mówić o hafcie stroju ludowego, który z biegiem czasu  rozbudowuje się i zaczyna zajmować coraz większą 
powierzchnię. Oddalając się od szwu przenoszony jest w centralne i najbardziej widoczne powierzchnie ubioru, 
takie jak przód koszuli, kołnierz, mankiety czy środkowa część zapaski.  Do połowy XIX w. haft rozwijał się 
bardzo powoli i według pewnego kanonu, ograniczając się do wąskiej grupy motywów zdobniczych i ich 
wzajemnej kompozycji oraz skromnej gamy kolorystycznej, ograniczającej się do bieli, czerwieni i czerni. 
Przełom nastąpił w drugiej połowie XIX w. gdy wraz z rozwojem przemysłu pojawiły się tkaniny fabryczne o 
delikatnym splocie oraz wielobarwne nici.  Czynniki te nie miały jednak równoległego wpływu na poszczególne 
grupy kostiumologiczne regionu zamojskiego. To co dla jednych grup kulturowych było motywem do rozwoju 
zdobnictwa, dla innych stało się przyczyną zaniku tradycyjnego stroju i haftu ludowego.                                  
 Ludność okolic Zamościa - w dużym stopniu pracownicy folwarczni - już w początkach XX w. prawie 
całkowicie odchodzi od tradycyjnego stroju ludowego, przejmując ubiór wzorowany na miejskim, wykonywany 
z tkanin fabrycznych. Tradycyjny haft zamojski ukształtował się w połowie XIX w. Wykonywany był prawie 
wyłącznie ściegiem krzyżykowym prostym i stebnówką a jego kolorystyka zawierała się w połączeniu barwy 
czerwonej i czarnej. Motywy zdobnicze posiadały formę stylizowanych kwiatów, prostych figur 
geometrycznych oraz układów pasowych w formie linii prostych, falistych i zygzakowatych. W hafcie 
zamojskim obowiązywała jednak pewna zasada. Motywy kwiatowe i proste figury geometryczne znajdowały się 
zawsze w centrum pola zdobniczego a od krawędzi oddzielone były motywem pasowym. Haft ten w 
niezmienionej formie przetrwał do okresu międzywojennego, kiedy to nastąpił jego zanik. [str.228] 
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Fot. 1. Hrubieszowsko-tomaszowski haft wielobarwny – krzyżykowy na koszuli, płaski na gorsecie. 
 
 

 
 
 

Fot. 2. Hrubieszowsko-tomaszowskie zdobienie mankietu koszuli kobiecej. Jednobarwny czarny haft 
krzyżykowy. 
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Fot. 3. Zamojskie zdobienie mankietu koszuli kobiecej. 
. 
 

 
 

Fot. 4. Biłgorajski haft meandryczny (wolutowy). Zdobienie “zatyczki” kobiecego nakrycia głowy. 
. 

Ludność regionu biłgorajskiego, zamieszkująca głównie tereny puszczańskie, zamknięta kulturowo i 
niechętnie przyjmująca wszelkiego rodzaju nowości, trwała przy swoim tradycyjnym stroju i hafcie w formie 
niezmienionej aż do początku lat 60 tych XX w., kiedy to uległ on prawie całkowitemu zanikowi. Haft 
biłgorajski jest najbardziej archaicznym na naszym terenie zarówno pod względem motywów zdobniczych jak  i 
technik wykonania. Już w początku XIX w. występuje w formie rozwiniętej, a ukształtował się znacznie 
wcześniej. W hafcie tym motyw komponowany był zaledwie z kilku podstawowych elementów: drabinki, 
ukośnie lub równolegle ułożonych kresek, gwiazdek, linii zębatych i kratki romboidalnej. Jego wyróżnikiem a 
jednocześnie dowodem  archaiczności był motyw meandryczny w formie pojedynczych, podwójnych i 
potrójnych spiral - wolut. Był to haft monotonny i skromny, ograniczający się do kompozycji złożonej z dwu do 
czterech elementów ułożonych pasmowo. Ze względu na jego pasmowy charakter, o szerokości do 3 cm. 
stosowano go głównie wzdłuż szwu lub przy krawędzi tkaniny a jego kolorystyka zawierała się wyłącznie w 
jednym z dwu kolorów – czerwonym lub czarnym.  Pewnym odstępstwem od tej reguły jest zdobienie kobiecych 
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kożuchów  wielobarwnym płaskiem haftem o częściowo stylizowanych motywach kwiatowych, które pojawiło 
się na przełomie XIX-XX w.   [str.230] 

Inaczej przedstawia się sytuacja w regionie hrubieszowskim i tomaszowskim, gdzie najwcześniej i w 
największym stopniu skorzystano z nowych możliwości technicznych. Z powodzeniem zaadaptowano do 
tradycyjnego stroju nowe tkaniny fabryczne, wykonując z nich bluzki, spódnice czy zapaski. Najszybszym i 
największym przemianom uległ jednak haft tego regionu. W początkach XIX w. był on skromny i jednobarwny. 
Wykonywany ściegiem krzyżykowym w czarnym kolorze, zdobił wąskim pasmem brzegi przyramków, 
kołnierza i mankietów. W II połowie XIX w. na kołnierzach koszul kobiecych, wzdłuż krawędzi, pojawił się haft 
płaski koloru białego o drobnych motywach kwiatowych. Pozostałe elementy stroju, zarówno kobiecego jak i 
męskiego, zdobione były nadal wyłącznie haftem krzyżykowym. Do końca XIX w. dominował haft 
jednobarwny, rozbudowywane były natomiast motywy zdobnicze. Mankiety koszul zdobiono gęstym haftem 
geometrycznym. Rękawy -  niekiedy na całej powierzchni – haftem o motywach geometrycznych, kwiatowych 
lub wzajemną ich kombinacją. Na przełomie XIX – XX w. zaczął dominować haft wielobarwny w formie 
zgeometryzowanych kompozycji kolorystycznych a motyw kwiatowy stawał się elementem drugoplanowym. 
Szczytowy okres rozwoju zgeometryzowanego haftu wielobarwnego przypada na początek XX w., kiedy to 
zdobiono nim wszelkie widoczne elementy stroju zarówno kobiecego jak i męskiego.   

 W kolorystyce haftu tego okresu nie obowiązywały żadne zasady  zarówno co do ilości stosowanych 
jednocześnie barw, jak i ich wzajemnej kompozycji W okresie międzywojennym nastąpił powrót do haftu 
płaskiego i motywów roślinnych. Haft ten stosowany był jednak w ograniczonym zakresie i do wybranych 
elementów stroju kobiecego, jak aksamitne gorsety, spódnice, lub zapaski szyte z fabrycznej tkaniny. Należy tu 
zaznaczyć, że motywy kwiatowe i haft płaski stosowane były w szerszym zakresie przez ludność regionu 
hrubieszowskiego niż tomaszowskiego. Poza strojem haft ten, w tak szerokim zakresie niespotykany w innych 
regionach, stosowany był do zdobienia obrzędowych wstążek do świec, ręczników ślubnych, powłok na pościel, 
makatek i wielu innych przedmiotów codziennego użytku. Tradycyjny haft hrubieszowsko-tomaszowski uległ 
zanikowi po 1945 r., co wiązało się w dużym stopniu z migracją ludności na tym terenie.  

 Osobną grupę stanowi tzw. haft wzornikowy. Nazwa pochodzi stąd, że w okresie międzywojennym 
rozpowszechniały go czasopisma dla gospodyń domowych. Ich częścią składową był tzw. wzornik, czyli gotowy 
szablon z rozrysowanym motywem haftu, kolorystką i techniką jego wykonania. Taki wzór wystarczyło 
przekalkować na tkaninę i przystąpić do haftowania. Był on opracowany przez [str.231] 

zawodowych plastyków, których nie interesowało z jakiego regionu czerpią wzory, ani w jakim zostaną 
zastosowane. Założenie to, w zasadzie słuszne, mające na celu podtrzymanie i kultywowanie tej dziedziny 
twórczości ludowej, przyczyniło się w pewnym stopniu do zaniku tradycyjnych, regionalnych motywów. Pewne 
elementy tego wzornictwa przyjmowano bezkrytycznie, inne zaś wybiórczo, dostosowując je do własnego, 
regionalnego kanonu estetycznego. Całkiem możliwe, że powrót do motywów kwiatowych i zastosowanie haftu 
płaskiego w zdobnictwie hrubieszowskim nastąpiło pod wpływem wzorników. Natomiast przykładem 
wzornictwa zaakceptowanego bezkrytycznie są makatki ze scenami rodzajowymi, bogatymi kompozycjami 
kwiatowymi i napisami typu: „Szczęść Boże” , „Czym chata bogata”, itp.  

 O wpływie haftu wzornikowego na zdobnictwo obecnego stroju ludowego może świadczyć następujący 
fakt. Bardzo często w rozmowach z zespołami ludowymi, na uwagi dotyczące ich stroju, można usłyszeć 
odpowiedź „To jest nasz miejscowy ludowy haft, właśnie taki używała moja mama czy babcia”. Jak widać 
pojęcie tradycji jest pojęciem względnym, a zespoły mają prawo ubierać się w to, co im bardziej odpowiada. 

 Należy wspomnieć o jeszcze jednej roli, jaką pełnił haft w tradycyjnej kulturze ludowej. Był nie tylko 
ozdobą stroju, lecz także wyznacznikiem zamożności, statusu społecznego czy przynależności do określonej 
grupy etnicznej. Widząc strój, można było określić czy należy on do panny, mężatki lub wdowy. Obecnie 
wydawać się to może śmieszne, ale przez pewien okres w XIX w. na pograniczu zamojsko-biłgorajskim, panna, 
której przydarzyło się nieślubne dziecko, musiała w zdobnictwie stroju użyć koloru niebieskiego. Innym tego 
przykładem jest fakt, że gdy na terenie zamojskiego i biłgorajskiego, rozpowszechniły się męskie nakrycia 
głowy, tzw. „magierki”, niektórzy właściciele folwarków kazali je zdobić „swoim” chłopom określonym 
motywem zdobniczym. Cel tego działania był bardzo prozaiczny. Takiego „swojego” chłopa można było łatwo 
rozpoznać i stwierdzić, czy siedzi w karczmie lub „włóczy” się po okolicy, zamiast pracować w polu jak mu 
przykazano. 

          Jak już nadmieniłem na wstępie, tekst ten jest jedynie krótkim wprowadzeniem do cyklu artykułów, 
opisujących  poszczególne grupy kostiumologiczne regionu. Ukażą się one w następnych numerach 
wydawnictwa. 
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The Decorative Art of the Folk Costume of Folkloristic Groups 

 
Summary 

 
 
 It is not difficult to create a folk costume. There are a lot of museum collections and works on this subject. You 
need only a good design, and a regional costume is ready. 
 A question, however, only apparently seems to be very easy. It should be remembered that a decorative 
art of the folk costume was very plain and monotonous in a greater part of the Zamoœæ region. A decorative 
motif was formed only from a few elements arranged within not wider than 5-centimetre strips. An embroidery 
was employed only on the borders of a collar, cuffs, front edges of shirts and on a lower part of an apron. The 
embroidery was made only in two colours, i.e. red and black. Such a plain embroidery was predominant in 
surroundings of Zamość and Biłgoraj. A richer and more intricate decorative art was common only in the regions 
of Tomaszów Lubelski and Hrubieszów.  
 But, do such simple adornments satisfy folkloristic groups now? You should be aware of a fact that 
each group wants to have a costume, which looks attractive on a stage and is not only noticed but also merely 
admired by the spectators. One more factor should be considered as well. In the past in the Zamość region a 
cross-stitch embroidery was predominant, and a thickly and visibly woven cloths were most suitable for making 
it. Nowadays modern, fine fabrics of a hardly visible weave make difficult creating such an embroidery in a 
precise and detailed way. And for this reason it is replaced with an easier in making, flat embroidery or other 
simple decorative techniques. 
 The problem to what extent a folk costume should be scenic or traditional refers not only to the Zamość 
region but also to the other ones in the same degree. Departing from a traditional decorative art for the benefit of 
spectacularity is a common phenomenon. Therefore we should try to show a traditional decorative art of the folk 
costume as frequently as possible.     

 
Translated by Joanna Paczos 

 
 

 
 


