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Opublikowany na naszych ³amach tekst pracowników zespo³u Katalogu Zabytków Sztu-
ki IS PAN � dr Katarzyny Kolendo-Korczak, dr hab. Zbigniewa Michalczyka i dr. Marcina
Zgliñskiego W sprawie odnalezienia w Topilcu reliktów ikonostasu cerkwi Zwiastowania
NMP w Supra�lu (�Biuletyn Historii Sztuki� LXXX:2018 nr 2, s. 401-406) wzbudzi³ ¿ywe
reakcje (por. �Biuletyn Historii Sztuki� LXXX:2018 nr 3, s. 749). W niniejszym numerze
zamieszczamy polemikê z tym tekstem nades³an¹ przez dr Krystynê Staweck¹. Poniewa¿
postanowili�my nie kontynuowaæ tematu ikon odnalezionych w Topilcu w numerach na-
stêpnych, poprosili�my zespó³ Katalogu Zabytków o odniesienie siê do tej polemiki,
a tak¿e zdecydowali�my siê zwróciæ o wyja�nienia do pani Ewy Zalewskiej, kierownika
Muzeum Ikon w Supra�lu Oddzia³ Muzeum Podlaskiego w Bia³ymstoku, wymienianej
w tek�cie dr Krystyny Staweckiej. Uwa¿amy, ¿e jednoczesna publikacja ich odpowiedzi
wyczerpuj¹co na�wietla istotê sporu.

Redakcja

Z du¿ym zaskoczeniem przyjê³am artyku³
K. Kolendo-Korczak, Z. Michalczyka oraz
M. Zgliñskiego, odnosz¹cy siê do ikon

z Topilca, bêd¹cych pozosta³o�ci¹ nowo¿ytnej prze-
grody o³tarzowej cerkwi Zwiastowania NMP w Su-
pra�lu. Przede wszystkim zadziwia w nim ton
wypowiedzi. Trudno nie odnie�æ wra¿enia, wy-
brzmiewaj¹cej z niego megalomanii jego Autorów,
wyra¿aj¹cej siê w nieuwzglêdnianiu, a nawet odbie-
raniu prawa innym jednostkom badawczym do po-
dejmowania podobnych badañ.

W zwi¹zku z faktem, i¿ wypowied� ta uderza
przede wszystkim we mnie, podwa¿aj¹c moj¹ rze-
telno�æ badawcz¹, zmuszona jestem do obrony swo-
jego nazwiska. Odniosê siê wiêc poni¿ej do zarzutu
�zaw³aszczenia badañ�, który K. Kolendo-Korczak,
Z. Michalczyk i M. Zgliñski opieraj¹ na dacie promo-
cji Katalogu zabytków sztuki w Polsce, Województwo
podlaskie (bia³ostockie). Powiat bia³ostocki, t. 12,
z. 3, pod red. M. Zgliñskiego, K. Kolendo-Korczak,
Warszawa 2016, co mia³o miejsce w Bia³ymstoku

Uwagi do artyku³u: K. Kolendo-Korczak, Z. Michalczyk,
M. Zgliñski, W sprawie odnalezienia w Topilcu reliktów

ikonostasu cerkwi Zwiastowania NMP w Supra�lu,
�Biuletyn Historii Sztuki�, 2/2018

KRYSTYNA STAWECKA

11 maja 2017 r., w obecno�ci, jak to sformu³owano:
�szerokiej reprezentacji bia³ostockich badaczy�.
Obawiam siê, i¿ tylko w mniemaniu Autorów by³o
to a¿ tak wa¿ne wydarzenie. W rzeczywisto�ci jed-
nak nie posiada³o ono takiej rangi. Autorzy katalogu
doskonale wiedz¹, i¿ wspominana publikacja nie
spotka³a siê z bezkrytycznym odbiorem lokalnego
�rodowiska naukowego, o czym �wiadczyæ mog¹ jej
krytyczne recenzje1. Warto równie¿ wspomnieæ, ¿e
¿aden z recenzentów mojego artyku³u (dr hab.
R. Kimsza � Politechnika Bia³ostocka, Wydzia³ Ar-
chitektury; dr hab. P. Chomik � Uniwersytet w Bia-
³ymstoku) nie odnotowa³ potrzeby powo³ania siê na
tê publikacjê, ani nawet wzmiankowania o niej. Mo¿-
na zatem wnioskowaæ, i¿ zdaniem Autorów artyku³u
publiczna prezentacja wspomnianego wydawnictwa
wyklucza prowadzenie równoleg³ych i samodziel-
nych badañ przez innych badaczy, którzy mogliby
doj�æ do podobnych wniosków, niezale¿nie je publi-
kuj¹c. To oczywi�cie daleko posuniête stwierdzenie,
niemniej jednak mo¿na odnie�æ takie wra¿enie.

1 Przyk³adem bardzo rzetelnej, krytycznej analizy wy-
dawnictwa jest artyku³ Piotra SOBIESZCZAKA: Kata-
log zabytków sztuki w Polsce, t. 12, z. 3: Województwo
podlaskie. Powiat bia³ostocki, red. Marcin ZGLIÑSKI i

Katarzyna KOLENDO-KORCZAK, Wydawnictwo: In-
stytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Warszawa 2016,
ss. 442, ilustracje, fotografie, mapy [w:] �Studia Podla-
skie�, t. XXV, Bia³ystok 2017.
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Zawarte w moich dwóch artyku³ach2, do których
siê odwo³uj¹ moi oponenci, wnioski dotycz¹ce ikon
z Topilca by³y efektem samodzielnej pracy badaw-
czej, a nie jak twierdz¹ Autorzy artyku³u � rezulta-
tem lektury Katalogu. Dobitnym dowodem na to jest
szczegó³owo przeprowadzony wywód, jaki siê zna-
laz³ w pierwszym z tekstów publikowanym w �Iko-
nosferze� nr 6, w którym odnotowa³am liczne fakty,
istotne w okre�leniu chronologii ikon, ca³kowicie
pominiête przez Autorów artyku³u (np. informacje
�ród³owe o wcze�niejszym wizerunku Melchideze-
ka, który nastêpnie zast¹piono Aronem oraz inne
patrz poni¿ej � cytaty artyku³u z �Ikonosfery�, nr 6).
Badania rozpoczê³am jesieni¹ 2016 r. (choæ przy-
znajê, ¿e tematyka ta nie by³a mi obca, gdy¿ bêd¹c
kustoszem dyplomowanym Muzeum Ikon w Supra-
�lu od wielu lat zajmowa³am siê analiz¹ fresków su-
praskich3). W trakcie tych prac trafi³y do naszego
muzeum wspomniane obiekty w charakterze depo-
zytu (protokó³ przekazania 08.11.2016). Ogl¹d ob-
razów i skojarzenie ich ze �ród³ami, nad którymi
pracowa³am, by³o niemal b³yskawiczne. Nie zna³am
wówczas ustaleñ Autorów Katalogu, których badania
trwa³y zapewne równolegle. Swoimi spostrze¿enia-
mi podzieli³am siê z zespo³em oraz z proboszczem
parafii w Topilcu ks. J. Jó�wikiem, którego poprosi-
³am o dyskrecjê. Chc¹c podkre�liæ samodzielno�æ
swoich badañ i wyp³ywaj¹cych z nich wniosków,
które wyczerpuj¹co i szczegó³owo argumentujê
w swoich tekstach, nie wspomnia³am o informacjach
zamieszczonych w Katalogu, pomimo i¿ tu¿ przed
publikacj¹ �Ikonosfery� dowiedzia³am siê, ¿e tako-
we istniej¹. Jednak nigdy siê z nimi nie zapozna³am.
Zatem raz jeszcze pragnê podkre�liæ, ¿e wbrew
pogl¹dom Autorów Katalog nie jest on dla mnie
podstawowym opracowaniem. Nie chcia³am siê su-
gerowaæ opiniami innych badaczy, bowiem za³o¿e-
niem moim by³o przeprowadzenie wywodu opartego
na �ród³ach pisanych i zachowanej ikonografii, a je-
dynie gdy by³o to konieczne siêga³am do opracowañ.
Efektem moich badañ jest odmienne datowanie tych
obiektów. W Katalogu zamieszczono datê 1643 r.,
zak³adaj¹c ten sam czas powstania ikon i ikonosta-

su. Podczas gdy wed³ug moich ustaleñ, by³ to koniec
XVII w. lub pocz¹tek XVIII w., co popieram faktami
i analiz¹ stylistyczn¹ zabytków (wnioski te u�ci�lam
i nieco zmieniam w tek�cie, jaki towarzyszy³ wysta-
wie plenerowej, równie¿ wspominanej przez Autorów
artyku³u). Datowanie zgodne z Katalogiem przytacza
w swoim artykule Ewa Zalewska, powo³uj¹c siê na to
wydawnictwo (jednak przyznaæ trzeba, ¿e przypis
zosta³ zredagowany w sposób niepe³ny, co umknê³o
mojej uwadze i za co mogê przeprosiæ).

Obok podanego w Katalogu datowania ikon na
2. æw. XVII w., pojawia siê równie¿ teza o wspólnym,
dla obrazów i konstrukcji przegrody o³tarzowej, po-
morskim warsztacie, w którym ikony te mia³y byæ na-
malowane. Nie jest zrozumia³e, co Autorzy mieli na
my�li pisz¹c w odniesieniu do tych wizerunków �[�]
forma natychmiast kojarz¹ca siê z pomorskim malar-
stwem�. Czy s³owo �forma� dotyczyæ mia³o kszta³tu?
Bo raczej nie techniki wykonania, o której mówi dal-
sza czê�æ zdania. �wiadczy to o niepe³nej znajomo�ci
omawianych zabytków. Ponadto, padaj¹ce w artykule
stwierdzenie, ¿e ikony w drzwiach diakoñskich by³y
wykonane na p³ótnie, a pozosta³e w pierwszym rzê-
dzie ikonostasu na miedzianej blasze, nie stanowi do-
wodu na suprask¹ proweniencjê obrazów. Gdyby
odnalezione obrazy by³y malowane na miedzianej
blasze, wówczas taka uwaga mia³aby sens. Zamiesz-
czenie takiego wniosku stanowi b³¹d logiczny oraz
�wiadczy o s³abej znajomo�ci �róde³.

Na zakoñczenie odniosê siê jeszcze do zarzutu,
jaki pada w artykule, a wi¹¿e siê z wystaw¹ plenero-
w¹: �Podlaskie historie � odnalezione ikony z Supra-
�la�. W cytowanym przez Autorów artyku³u tek�cie
ze strony internetowej Muzeum Podlaskiego w Bia-
³ymstoku, gdzie znalaz³y siê informacje na temat tej
ekspozycji, zosta³ b³êdnie umieszczony rok 2017 jako
czas odnalezienia ikon. Pomy³ka ta wynika³a z faktu,
i¿ wydarzenie to (Noc Muzeów i premiera wystawy)
odbywa³o siê w³a�nie w 2017 r. (przypominam, i¿ iko-
ny trafi³y do Muzeum 08.11.2016).

Kategoryczne stwierdzenie, jakie wielokrotnie
pada w tre�ci artyku³u, ¿e odnalezienie ikon nie by³o
kwesti¹ przypadku, ale lektury Katalogu zabytków

2 K. STAWECKA, Ikonostasy cerkwi Zwiastowania Bo-
garodzicy w Supra�lu, �Ikonosfera. Zeszyty muzealne�,
6, 2017, s. 34�64; K. STAWECKA, Najwa¿niejsze zmia-
ny w wyposa¿eniu cerkwi Zwiastowania Bogarodzicy
w Supra�lu po wprowadzeniu unii brzeskiej, �Latopisy
Akademii Supraskiej�, 8, 2017, s. 131-150.
3 Jeden z ostatnich artyku³ów na ten temat: Szesnasto-
wieczne pobizantyñskie freski z Supra�la w �wietle doku-
mentacji konserwatorskiej � historia zniszczeñ [w:]
�Elipis. Czasopismo Teologiczne katedry Teologii Prawo-
s³awnej Uniwersytetu w Bia³ymstoku�, red. nacz. M.
£AWRESZUK, 19/2017, s. 139-147. Ponadto by³am re-

daktorem naukowym oraz autorem wstêpu do badañ
w wydawnictwie: Szesnastowieczne freski supraskie. Ka-
talog kolekcji (przygotowany do druku w 2016 r., ss. 330),
gdzie znalaz³y siê najwa¿niejsze opracowania dotycz¹ce
fresków supraskich (11 wyodrêbnionych tekstów) ³¹cznie
z pierwszy raz t³umaczonym na jêzyk polski artyku³em
rosyjskiego badacza P. Pokryszkina (1911) oraz J. Jod-
kowskiego (1915). Zgromadzony w tej publikacji mate-
ria³ jest obszernie ilustrowany archiwalnymi fotografiami
monasteru Zwiastowania NMP, jakie pozyskali�my z Ar-
chiwum Naukowego Instytutu Historii Kultury Material-
nej Rosyjskiej Akademii Nauk w Sankt Petersburgu.
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z 2016 r., jest bardzo obra�liwe. Autorzy bezkrytycz-
nie i bezrefleksyjnie stawiaj¹ siê na piedestale, a¿ chce
siê na poparcie tej tezy zapytaæ, gdzie mo¿na zapoznaæ
siê ze wspomnian¹ przez nich �pog³êbion¹ analiz¹� te-
matu, bo na pewno nie w cytowanym Katalogu.

W trosce o jak najlepsze zrozumienie mojej wy-
powiedzi przytoczê poni¿ej fragment swojego arty-
ku³u, aby unaoczniæ samodzieln¹ pracê badawcz¹,
w¹tki ca³kowicie pominiête przez Autorów Katalogu,
którzy na podstawie jednego opisu inwentarzowego
z 1829 r., przes¹dzili o datowaniu ikon z Topilca na
2. æw. XVII w. oraz o ich bezwzglêdnej �pó³nocnej�
proweniencji. Po tym obszernym cytacie, niezbêd-
nym tu z uwagi na wskazanie ci¹g³o�æ wywodu lo-
gicznego, zacytujê dla porównania tre�æ Katalogu,
gdzie wzmiankuje siê o ikonach z Topilca.

Ikonostasy cerkwi Zwiastowania Bogarodzicy
w Supra�lu, �Ikonosfera. Zeszyty muzealne�,
6, 2017, s. 43-61.

�W zmienionej ju¿ rzeczywisto�ci, po przesz³o
stu latach licz¹c od daty wy�wiêcenia �wi¹tyni,
pierwsza przegroda o³tarzowa cerkwi Zwiastowania
zosta³a zamieniona na now¹. Pocz¹tek zmian mia³
miejsce prawdopodobnie oko³o roku 1642 lub nieco
wcze�niej, za rz¹dów archimandryty Nikodema Szy-
biñskiego (1636-1643), który mia³ byæ g³ównym ini-
cjatorem wystawienia nowego ikonostasu. Za dat¹
t¹ przemawiaj¹ nastêpuj¹ce fakty: relacja Piotra
Mohy³y z 1642 r. wystosowana do Kasjana Sakowi-
cza, w której autor zwróci³ uwagê na brak staro-
�wieckich obrazów w monasterze zast¹pionych
w³oskimi, malowanymi na p³ótnie(?) [Äàëìàòîâú
1892, s. 97; Maroszek 1996, s. 7, przyp. 6], oraz za-
pis kronikarski, w którym powo³ano siê na star¹ tra-
dycjê przekazywan¹ przez zakonników, mówi¹cy
o tym, i¿ konstrukcja przegrody zosta³a zamówiona
przez prze³o¿onego klasztoru w Gdañsku i sprowa-

dzona statkami do Tykocina4, sk¹d przewieziono j¹
�podwodami� do Supra�la [Ëåòîïèñü... 1870,
s. 175]. Operacja taka mo¿liwa by³a jedynie w po-
rze, gdy rzeka by³a sp³awna. Skoro wiêc Nikodem
Szybiñski zmar³ w marcu 1643 r., a jeszcze w czerw-
cu i lipcu tego roku trwa³y prace nad poz³oceniem
drewnianej konstrukcji, co mo¿emy wywnioskowaæ
z dokumentów zachowanych w Archiwum M³ynow-
skim Chodkiewiczów [Maroszek 1996, s. 7-8], to
wskazana data wydaje siê byæ najbardziej prawdo-
podobna. We wspomnianym archiwum zachowa³ siê
rejestr rzeczy wziêtych ze skarbca supraskiego na
potrzeby sprawowania nabo¿eñstwa. Zawiera on no-
tatkê mówi¹c¹ o tym, i¿ przez bli¿ej nieokre�lony
czas z³oto by³o dostarczane przez �Pana malarza
Modzelewskiego�5, z czego zrezygnowano, bowiem
namiestnik pobra³ ze skarbca z³oto malarskie (�fan-
goltu� ksi¹g 15 i 1 ksiêgê �cwizgoltu�6), którym bê-
dzie dysponowa³ wed³ug potrzeb. Dokument ten jest
opatrzony jedynie dat¹ dzienn¹, jak¹ jest 12 czer-
wiec. Jednak widniej¹ce pod nim podpisy Siluana
Kuncewicza i Stefana Kochanowicza sugerowaæ
mog¹ rok 16437, kiedy to zakonnicy ci pe³nili rolê
prze³o¿onych klasztoru po �mierci Szybiñskiego.
Byæ mo¿e w czasie pomiêdzy �mierci¹ archimandryty
a wyborem tymczasowych namiestników, nie by³o ni-
kogo, kto móg³by pobieraæ z³oto z cerkiewnego
skarbca, co zmusza³o Modzelewskiego � nazwanego
tu malarzem, do samodzielnego zaopatrywania siê
w materia³ do z³ocenia. O wydatkach na malarza pra-
cuj¹cego w Supraskim monasterze czytamy równie¿
w kwicie wystawionym przez Krzysztofa Chodkiewi-
cza w Wilnie, 6 lipca 1643 r. Mia³ on przeznaczyæ na
zap³atê malarzowi �z³ dwanascieset� (1200?) [Maro-
szek 1996, s. 7]. Prace nad wyz³oceniem konstrukcji
ikonostasu trwa³y prawdopodobnie do 1644 r., co
sugeruje zapis umieszczony w Pomianniku8, w który
odnotowano, i¿ 8 lipca tego¿ roku Pan Andrzej Mo-
dzelewski, �malarz wileñski�9 zakoñczy³ z³ocenie

4 Dziêki staraniom archimandryty Nikodema Szybiñskie-
go w Tykocinie zbudowano port na u¿ytek monasteru, co
pozwoli³o na prowadzenie intratnego handlu zbo¿em, któ-
re wysy³ano drog¹ rzeczn¹ do Gdañska (Ëåòîïèñü�, dz.
cyt., s. 173).
5 Cytuj¹c za J. Maroszkiem: �Po dalszym braniu z³ota od
P[ana] malarza Modzelewskiego [�]� (J. MAROSZEK,
Ikonostas supraski 1643, �Bia³ostocczyzna�, 3, 1996, s. 8).
6 U¿yte w tek�cie �ród³owym okre�lenie �fangolt� rozu-
mieæ mo¿emy jako dawny, spolszczony zapis terminu fe-
ingold, co oznacza � czyste z³oto. Podobnie
zniekszta³cono zapis s³owa zwischgold, którym jest z³oto
licowe lub podwójne, p³atkowe dublowane foli¹ srebrn¹
(W. �LESIÑSKI, Techniki malarskie, spoiwa organiczne,
Warszawa 1984, s. 187).
7 B³êdn¹ datacjê tego dokumentu, przez archiwistów kra-

kowskich, na rok 1650 zauwa¿y³ prof. J. Maroszek (J.
MAROSZEK, dz. cyt., s. 8, przyp. 10).
8 Pomiannik (Ñóááîòíèê èëè Ïîìèííèê) by³a to pierw-
sza ksiêga monasteru za³o¿ona i prowadzona przez ihu-
mena Pafnucego Siehenia. Prze³o¿ony zgromadzenia
wpisywa³ w niej imiona zmar³ych braci. W 1631 r. doku-
ment ten zosta³ skopiowany przez jednego z zakonników
� Stefana Kochanowicza, który zniekszta³ci³ jego pierwot-
ne zapisy. Dalsze adnotacje by³y w nim dokonywane a¿
do XIX w. (A. MIRONOWICZ, Dzieje monasteru supra-
skiego do po³owy XVI wieku [w:] Rêkopisy supraskie w
zbiorach krajowych i obcych, opr. A. MIRONOWICZ,
Bia³ystok 2014, s. 12-15).
9 Da³matow nazywa go rze�biarzem i poz³otnikiem (Í.
ÄÀËÌÀÒÎÂÚ, dz. cyt., s. 142).
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�o³tarza� (ikonostasu) [Tomalska 2016, s. 217]. Tak
j¹ scharakteryzowa³ Piotr Krasny: �Owa monumen-
talna struktura zosta³a rozci¹gniêta na ca³¹ szeroko�æ
cerkwi (ponad 12 metrów), oddzielaj¹c od jej wnê-
trza sanktuarium i prostoforia. [�] Twórca projektu
supraskiej przegrody [�] Po bokach carskich wrót
ustawi³ po trzy krêcone kolumny rozmieszczone na
planie trójk¹ta, [miejsce na � K.S.] obraz nad rajski-
mi wrotami uj¹³ wydatnymi pilastrami skompono-
wanymi w podobny sposób, a [�] [centraln¹ wnêkê
� K.S.] w trzecim rzêdzie flankowa³ parami kolumn.
W bocznych partiach ikonostasu wprowadzi³ za�
bardziej p³askie podzia³y, umieszczaj¹c w dolnej
kondygnacji pojedyncze kolumny, za� w górnych
rzêdach � pilastry hermowe o rozdrobnionych for-
mach. W wyniku zastosowania takich rozwi¹zañ
centralna czê�æ przegrody wysuwa³a siê niejako ku
widzowi, ukazuj¹c schemat kompozycyjny zbli¿ony
do wielkich pó�nomanierystycznych retabulów
wznoszonych w pomorskich ko�cio³ach w drugiej
æwierci w. XVII� [Krasny 2003, s. 90]. Teza ta jest
zbie¿na z przekazami �ród³owymi, w których wska-
zuje siê Gdañsk jako miejsce powstania konstrukcji
ikonostasu10. Zapewne zosta³a ona sprowadzona do
Supra�la w czê�ciach, w stanie surowym11. Dopiero
na miejscu, po jej z³o¿eniu, ca³o�æ poddano pracom
poz³otniczym, które wykona³ wspomniany w Po-
mianniku wileñski mistrz Andrzej Modzelewski. Ze
wzglêdu na formê tej okaza³ej struktury z bogac-
twem ornamentów [�] czas po�wiêcony na te pra-
ce, wykonywane przecie¿ jedynie w sprzyjaj¹cych
warunkach atmosferycznych, musia³ byæ d³u¿szy
i móg³ trwaæ ponad rok. [�]

W inwentarzu z 1645 r. zapisano obecno�æ czte-
rech nowych ikon namiestnych na miedzi malowa-
nych�12 . Zosta³y one wstawione po dwie z ka¿dej
strony carskich wrót. Z prawej znajdowa³y siê ujê-
cia: Zbawiciela oraz Zwiastowania, z lewej obraz
Matki Bo¿ej z Emmanuelem, a za nim scena obja-
wienia �w. Jana Teologa. [�]

Z pewno�ci¹ nowe obrazy by³y bardzo efektowne
wizualnie. Rodzaj pod³o¿a i zastosowana technika
olejna pozwala³a uzyskaæ niezwykle intensywn¹ ko-
lorystykê. Szczególne wra¿enie mog³y wywo³ywaæ

b³êkity, wystêpuj¹cych przecie¿ we wszystkich
t³ach, a tak¿e farby imituj¹ce z³oto lub srebro u¿yte
przy malowaniu okaza³ej bi¿uterii. Pomimo tematy-
ki, przedstawienia te oddaj¹ realia wspó³czesnego ar-
ty�cie �wiata, który nale¿eæ musia³ do grona malarzy
profesjonalnych, znaj¹cych najnowsze technologicz-
ne rozwi¹zania warsztatowe, do których zalicza³o siê
wówczas miedziane podobrazie. £atwo�æ przewo¿e-
nia p³yt miedzianych, pozwala³a na wspó³dzia³anie
z mistrzami na sta³e pracuj¹cymi daleko od miejsc,
do których wykonywali oni swoje dzie³a. Dlatego
te¿ warto rozwa¿yæ tezê o gdañskiej proweniencji
autora tych wizerunków. Pochodzenie to uwiarygad-
nia nie tylko bardzo prawdopodobne wykonanie sa-
mej konstrukcji ikonostasu w Gdañsku, ale równie¿
u¿yty rodzaj pod³o¿a. Oczywi�cie przyjêcie takiego
za³o¿enia rodzi pytania o wiarygodno�æ zamieszczo-
nej na przedstawieniu �w. Jana Teologa panoramy
klasztoru, czy te¿ o zbie¿no�æ schematów kompozy-
cyjnych, starych ikon namiestnych z nowymi wize-
runkami Matki i Syna Bo¿ego. Twórca tych obrazów,
wywodz¹cy siê z odmiennych krêgów kulturowych,
zapewne wzoruj¹c siê na starych ikonach, z którymi
móg³ siê zapoznaæ odwiedzaj¹c specjalnie w tym
celu monaster, nada³ tradycyjnej ikonografii nowy
wyraz artystyczny, zbli¿aj¹c ich postaæ do sztuki
w³a�ciwej sobie epoki. Najbardziej naturalnym dla
niego miejscem pracy by³a jego pracownia, w której
mia³ do dyspozycji ca³y warsztat, tak¿e w rozumie-
niu zaplecza osobowego. Bior¹c to wszystko pod
uwagê mo¿emy zaryzykowaæ stwierdzenie, i¿
zarówno konstrukcja ikonostasu, jak i cztery obrazy
namiestne do dolnej jego kondygnacji zosta³y zamó-
wione w Gdañsku jeszcze przez Nikodema Szybiñ-
skiego, wspieranego przez Krzysztofa Chodkiewicza.
Inwestycja ta, w której równie¿ bra³ udzia³ wileñski
poz³otnik (snycerz?) Andrzej Modzelewski, zosta³a
zakoñczona przed 1645 r., najprawdopodobniej
w 1644. W inwentarzu z 1645 r., dopisano pó�niej
adnotacje o 21 srebrnych tabliczkach, ma³ych i wiel-
kich, jakie zawieszono przy nowych obrazach, prze-
niesionych nastêpnie na ikonê Matki Bo¿ej
znajduj¹c¹ siê przy pó³nocnym filarze �wi¹tyni
(Ëåòîïèñü... 1870, s. 187-188). [�]

10 Z opini¹ t¹ nie zgadza siê J. Tomalska. Uwa¿a ona, i¿:
�Bardziej prawdopodobna wydaje siê teza, ¿e ikonostas
wykonany zosta³ raczej w Wilnie ni¿ w Gdañsku [�]�.
Wiêcej na ten temat w: Ikonostas cerkwi w Supra�lu [w:]
Supra�l 1913. Dokumentacja fotograficzna Józefa Jod-
kowskiego cerkwi Zwiastowania Naj�wiêtszej Marii Pan-
nie, Warszawa 2016, s. 217.
11 Ikonostas móg³ byæ wykonany w drewnie lipowym, po-
wszechnie stosowanym w snycerstwie.
12 Obrazy na podobraziach metalowych pojawi³y siê do-
piero w XVI w. we W³oszech (nie licz¹c bizantyñskich

miniatur wykonywanych na foliach cynowych). Do naj-
starszych znanych realizacji na miedzi nale¿¹ prace
M. Caravaggia (1560-1609). Jeszcze w XVI w. mied�
by³a droga, co warunkowa³o jej rêczne wytwarzanie.
Produkcja blachy walcowanej, zapocz¹tkowana u schy³-
ku XVI w., pozwoli³a na wiêksze upowszechnienie tego
pod³o¿a. Najczê�ciej podk³ady miedziane stosowano
w Holandii. Blacha miedziana górowa³a nad innymi me-
talami do po³owy XVIII w. (B. Slansky, Technika malar-
stwa, t. I, Materia³y do malarstwa i konserwacji, przek³.
S. Gaw³owski, Warszawa 1960, s. 287).
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Znamienne pozostaje jednak, i¿ �ród³a z tego
okresu nie dostarczaj¹ ¿adnych opisów pozosta³ych
ikon z nowego ikonostasu. Nie ma o nich mowy
w inwentarzu z 1668 r. Dopiero w rejestrze sporz¹-
dzonym w 1764 r. odnotowano obecno�æ na drugiej
kondygnacji wizerunków aposto³ów oraz w trzecim
rzêdzie przedstawieñ proroków i patriarchów
(Äàëìàòîâú 1892, s. 545). Kiedy wobec tego po-
wsta³y kolejne przedstawienia? Na archiwalnych fo-
tografiach wyra�nie widzimy, ¿e na poszczególnych
poziomach przegrody znajdowa³y siê obrazy wyko-
nane przez trzech ró¿nych twórców, b¹d� zespo³y
malarskie. Podobnie, na tej samej podstawie, mo¿e-
my odnie�æ wra¿enie, i¿ u¿yto tu trzech ró¿nych
podobrazi. W pierwszej kondygnacji by³a nim, po-
twierdzona w zapisach archiwalnych blacha mie-
dziana (zapewne osadzona na drewnianym panelu),
w drugiej bez wiêkszych w¹tpliwo�ci mo¿emy
stwierdziæ drewniane pod³o¿e, za� w trzecim p³ó-
cienne. O tym, i¿ obrazy z najwy¿szego rzêdu wyko-
nane by³y na p³ótnie, pisze w swoim inwentarzu
biskup Lew Jaworowski (1829) [Maroszek 1996,
s. 9-10], dowodz¹ tak¿e tego relacje osób przygoto-
wuj¹cych ikonostas do prac konserwatorskich, jakie
mia³y nast¹piæ w 1939 r. Obrazy wyjmowano wów-
czas z ram i nawijano na wa³ek, aby je w ten sposób
przetransportowaæ do Warszawy, gdzie mia³y byæ
poddane renowacji13. Kiedy zatem powsta³y te
przedstawienia? Powo³uj¹c siê na Pomiannik, do-
k³adnie na zapis z odwrocia karty 57, M. Da³matow
podaje 8 czerwca 1664 r. jako czas zakoñczenia prac
nad ikonostasem, wymieniaj¹c przy tym imiê mala-
rza Wincentego. Jak twierdzi J. Tomalska14, zapis
ten jest prawdopodobnie wynikiem b³êdu, który po-
wsta³ przy przepisywaniu lub w druku, przytaczaj¹c
przy tym termin 8 lipca 1644 r., pojawiaj¹cy siê rów-
nie¿ we wspomnianym �ródle, gdzie odnotowano
zakoñczenie prac zwi¹zanych z wyz³oceniem kon-
strukcji ikonostasu(?). Datê tê podaje równie¿
W. Za³êski15 dodaj¹c, i¿ zwi¹zana z ni¹ informacja
pochodzi z 41(?) karty Pomiannika, gdzie utrwalo-
no nazwiska osób, za które suprascy mnisi mieli od-
mawiaæ modlitwy. Czy w zwi¹zku z tym na pewno
mamy tu do czynienia z pomy³k¹? Czy mo¿e, bior¹c
pod uwagê dwie ró¿ne karty Pomiannika, z których

pochodz¹ te wiadomo�ci, chodzi o dwa zupe³nie
inne wydarzenia. Pierwszym z nich mog³o byæ za-
koñczenie z³ocenia(?) co mia³o miejsce w 1644 r.,
za� drugim zamkniêcie prac nad ca³o�ci¹ przegrody,
czyli chodzi tu zapewne o uzupe³nienie dwóch gór-
nych rzêdów obrazami, co mog³o odbywaæ siê eta-
pami i byæ ostatecznie ukoñczone w 1664 r. Je�li
jednak przyjmiemy takie za³o¿enie, to jak wyja�ni-
my brak wzmianki o ikonach aposto³ów i proroków
w inwentarzu monasteru z 1668 r.? Pewnym wyt³u-
maczeniem mo¿e tu byæ widoczna niefrasobliwo�æ
spisuj¹cego maj¹tek klasztorny w tym okresie,
zw³aszcza w odniesieniu do obrazów. Zauwa¿amy
bowiem w jego spisie brak wielu ikon wymienionych
w wykazie z 1645 r. i pojawiaj¹cych siê ponownie
w rejestrze z 1764 r. Jednak czy jest to wystarczaj¹ce
wyt³umaczenie nieodnotowania w 1668 r. tak znacz¹-
cych obiektów? Kwestia ta jest dzi� szczególnie trud-
na do rozstrzygniêcia, o ile w ogóle mo¿liwa. [�]
Pierwszy bardziej dok³adny opis ca³ej konstrukcji
powsta³ przed 1779 r. Zawiera on informacje na temat
przedstawieñ flankuj¹cych wizerunki proroków i apo-
sto³ów. Poczynaj¹c od ostatniego, najwy¿szego rzê-
du, z prawej strony znajdowa³a siê scena ukazuj¹ca
Moj¿esza z ludem izraelskim: �[�] prezentuj¹cego
tym¿e Izraelitom wê¿a na drzewie krzy¿owym mie-
dzianego zawieszonego� (Lb 21,6�9), za� po lewej
wizjê snu Jakuba (Rdz 28,10-12): �[�] z figur¹ dra-
biny, tykaj¹cej Nieba, y po niej anio³ów zstêpuj¹cych
na ziemie y z ziemi wstêpuj¹cych do Nieba�
[Ëåòîïèñü... 1870, s. 173]. [�]

Wysoko�æ skrajnych obrazów korespondowa³a
z centralnym wizerunkiem omawianego, trzeciego
rzêdu ikonostasu, jakim by³o przedstawienie Boga
Ojca zasiadaj¹cego na tronie, w postaci siwobrode-
go starca, który praw¹ d³oni¹ czyni³ gest b³ogos³a-
wieñstwa, za� w lewej trzyma³ przedmiot trudny do
identyfikacji. [�]

Po dwóch stronach omówionego wyobra¿enia
umieszczono po dwie, ni¿sze ikony z trzema ca³opo-
staciowymi ujêciami proroków. [�]

Drugi rz¹d ikonostasu tworzy³y przedstawienia
dwunastu aposto³ów, obraz zmartwychwsta³ego Zba-
wiciela z ujêciem krzy¿a i Ducha �wiêtego w postaci
go³êbicy oraz dwie sceny ukazuj¹ce: pok³on trzech

13 Wspomnienia osób przygotowuj¹cych ikonostas do
prac konserwatorskich w 1939 r. oraz �wiadków niszcze-
nia wnêtrza �wi¹tyni supraskiej zbiera³ i publikowa³ w lo-
kalnej gazecie �Nazukos� W. Za³êski.
�Nazukos�, nr 50, fragment nagrania z sierpnia 1992 r.:
�[�] Mieli�my odnawiaæ o³tarz (ikonostas przyp. W.Z.).
[�] Trzeba by³o zmie�æ kurz i brud. Potem wyjmowali-
�my z ram i uk³adali za o³tarzem. To by³y obrazy bardzo
drogie, nie byle jakie, na p³ótnie�.
Fragment z odpowiedzi H. Gwo�dzieja na tekst z �Gazety

Wspó³czesnej� 18-19 XI 1978 r.: �[�] górne p³ócienne
obrazy z ikonostasu, które podczas remontu latem 1939
roku by³y nawijane na wa³ek by mog³y byæ odes³ane do
naprawy, le¿a³y porozk³adane na pod³odze s³u¿¹c jako
chodniki� Supra�l 15 I 1979 r.
14 J. TOMALSKA, dz. cyt., s. 217.
15 W. ZA£ÊSKI, Kto i kiedy by³ wykonawc¹ supraskiego
Ikonostasu?, http://www.suprasl.org/dok/Ikonostas.pdf
(wydruk w posiadaniu Muzeum Ikon w Supra�lu).
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króli i obrzezanie Jezusa. [�] Wygl¹d drugiej sce-
ny, której tematem mia³ byæ akt obrzezania Jezusa,
usytuowanej na koñcu rzêdu apostolskiego, przy
pó³nocnej �cianie, pozostaje dla nas bli¿ej nieznany.
Na jednej z archiwalnych fotografii mo¿na jedyne
rozpoznaæ sylwetki piêciu doros³ych osób zgroma-
dzonych we wnêtrzu przy stole przys³oniêtym jasn¹
tkanin¹. Z jego prawej strony stoi kobieta z d³oni¹
z³o¿on¹ na piersi, z lewej centralnie rysuje siê po-
staæ prawdopodobnie Bo¿ej Rodzicielki z Dzieci¹t-
kiem na rêkach. Po jej prawej stronie i tu¿ za ni¹
stali dwaj mê¿czy�ni, natomiast z ty³u, po lewej, na-
malowano starsz¹ kobietê w na³êczce na g³owie16.
Zastanawiaj¹ca jest w tym obrazie nie tylko kompo-
zycja, która wydaje siê byæ nietypowa dla tego te-
matu, ale równie¿ obecno�æ go³êbia(?)17 w dolnej
czê�ci przedstawienia. Ca³y ten schemat przypomi-
na bardziej akt ofiarowania Jezusa w �wi¹tyni ni¿
Jego obrzezanie. Jednak w ka¿dym z tych wydarzeñ
zawarte jest odniesienie do ofiary Chrystusa, co za-
pewne mia³o zwi¹zek z miejscem, w którym by³o
eksponowane to przedstawienie, czyli nad wej�ciem
do ¿ertwiennika, gdzie przygotowywane by³y do
Eucharystii dary ofiarne. Takie samo uzasadnienie
mia³o przedstawieni umieszczone na drzwiach pro-
wadz¹cych do tej czê�ci �wi¹tyni, na których mia³
siê znajdowaæ �[�] obraz Melchizedeka kap³ana,
w ubiorze arcykap³anskim starozakonnym, prezen-
tui¹cego bezkrew¹ ofiare w chlebie y winie�
[Ëåòîïèñü... 1870, s. 174]. Ujêcie to w roku 1829
scharakteryzowano jako wyobra¿enie Arona z ka-
dzielnic¹ w rêku [Maroszek 1996, s. 10]. Trudno
wyja�niæ te rozbie¿no�ci w charakterystyce postaci,
które dzieli oko³o piêædziesi¹t lat. Nie wiemy, czy
wynika³y one z b³êdnego odczytania ikonografii, czy
te¿ obraz ten zosta³ zamieniony, co wydaje siê ma³o
prawdopodobne w tak krótkim czasie. Rozstrzygniê-
cie tej kwestii mog¹ przynie�æ bli¿sze badania
dwóch ikon z kaplicy cmentarnej w Topilcu18. Znaj-
duj¹ siê tam, naklejone na drzwi diakoñskie, dwa
przedstawienia: Arcykap³ana Arona z kadzielnic¹,
w bogatym stroju starozakonnym oraz Micha³a Ar-
chanio³a, w dok³adnie takiej samej ikonografii, jak
zosta³a opisana w osiemnastowiecznej kronice
klasztoru: �[�] drzwi poboczne do zakrystij; na
nich obraz piêkny Archanio³a Micha³a, mai¹cego
pod nogami swemi lucypera� [Ëåòîïèñü... 1870,
s. 174]. Wymienione w cytowanym powy¿ej �ródle
drzwi po³udniowe (Archanio³ Micha³) i wcze�niej

pó³nocne (Melchizedek/Aron) ikonostasu cerkwi
Zwiastowania, powsta³y przypuszczalnie w drugiej
po³owie siedemnastego wieku, w stylu nawi¹zuj¹-
cym do wizerunków namiestnych. Bowiem jeszcze
w inwentarzu z 1645 r. odnotowana jest stara, hafto-
wana, dwuczê�ciowa zas³ona do pó³nocnego przej-
�cia. W 1656 r. przy tej informacji znalaz³ siê dopisek
�Moskwa wziê³a�, co oznacza, i¿ tkaninê t¹ zagrabio-
no w czasie wojny polsko-rosyjskiej (1654-1667),
kiedy to z klasztoru wywieziono tak¿e wiele innych
rzeczy. Na tej podstawie mo¿emy s¹dziæ, i¿ w drugiej
po³owie XVII w., lub na pocz¹tku XVIII w. wykona-
no dwoje nowych drzwi: �[�] na zawiasach i kur-
kach ¿elaznych�, na których przyklejono: �[�]
obrazy na p³ótnie malowane [�]�, w pierwszej po³o-
wie dziewiêtnastego wieku okre�lane ju¿ jako stare
[Maroszek 1996, s. 10]. W nieca³e sto lat pó�niej
przedstawienia te mog³y zostaæ usuniête z przegrody
o³tarzowej i przekazane do zwi¹zanej z monasterem
cerkwi w Topilcu. Tam uzyska³y nowe podobrazie, co
spowodowa³o dopasowanie ich rozmiarów do in-
nych drzwi. P³ótna zosta³y dociête z ka¿dej strony.
Zaburzono w ten sposób ich kompozycjê, zniszczo-
no cze�æ podpisów, byæ mo¿e tak¿e pozbawiaj¹c
schemat przedstawieniowy istotnych szczegó³ów.
Jednak sam fakt domniemanej zmiany miejsca prze-
chowywania tych wizerunków, je�li przyjmiemy tê
tezê, paradoksalnie okaza³ siê najszczê�liwszym
wydarzeniem, w wyniku którego mo¿emy dzi� zo-
baczyæ jedyne ocala³e obrazy z siedemnastowiecz-
nego ikonostasu. Ich przeniesienie mog³o mieæ
miejsce na pocz¹tku dwudziestego wieku. Wiemy,
i¿ w 1907 r., ówczesny prze³o¿ony zgromadzenia
biskup W³odzimierz (Tichonicki 1873-1959) rozpo-
cz¹³ starania zmierzaj¹ce do wykonania licznych
prac remontowych w cerkwi, jak równie¿ przywró-
cenia jej wystroju zgodnego z rytem Cerkwi prawo-
s³awnej. W ramach tych dzia³añ planowano tak¿e
usuniêcie unickiego ikonostasu, na co jednak nie
zgodzi³a siê Cesarska Komisja Archeologiczna, do
której zwróci³ siê hierarcha i która mia³a zatwier-
dzaæ, nadzorowaæ oraz konsultowaæ wszelkie zmia-
ny i naprawy. Z jej ramienia klasztor trzykrotnie
wizytowa³ P.P. Pokryszkin (1907, 1908, 1910). Dru-
gi, najbardziej owocny pobyt mia³ miejsce miêdzy
18 a 26 czerwca 1908 r. W tym czasie Pokryszkin
wykona³ obszern¹ dokumentacjê wnêtrza �wi¹tyni,
w tym wiele bezcennych dzi� zdjêæ19. Na jednym
z nich dostrzec mo¿na otwarte po³udniowe przej�cie,

16 Na³êczk¹, w jêzyku staropolskim, nazywano chustê ko-
biec¹ s³u¿¹c¹ jako zawój na g³owê.
17 Ujêcie go³êbia w kompozycji Ofiarowania Pañskiego
by³ sta³ym i nigdy niepomijanym elementem charaktery-
stycznym dla sztuki zachodniej (V. JARZ¥BKOWSKA,
Spotkanie Pañskie, �Ikonosfera. Zeszyty muzealne�

2016, nr 5, s. 70).
18 Zabytki te obecnie znajduj¹ siê w depozycie Muzeum
Ikon w Supra�lu.
19 A. MUSIN, Zabytki Supra�la w Sankt Petersburgu: ma-
teria³y dotycz¹ce historii i konserwacji cerkwi Zwiasto-
wania Bogarodzicy (1907�1910) w archiwum Cesarskiej
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w którym nie widaæ drzwi. Byæ mo¿e by³y otwarte,
a zdjêcie tego nie utrwali³o, lub ju¿ ich w tym miej-
scu nie by³o. Pierwsza dekada XX w. wydaje siê naj-
bardziej prawdopodobnym momentem, kiedy
przedstawienia te zosta³y zdjête�.

Katalog zabytków sztuki w Polsce, Województwo
podlaskie (bia³ostockie). Powiat bia³ostocki, t. 12,
z. 3, red. M. Zgliñski, K. Kolendo-Korczak, War-
szawa 2016, s. 49.

�Do najciekawszych odkryæ podczas naszych
badañ terenowych nale¿y identyfikacja w cerkwi
cmentarnej w Topilcu dwóch obrazów malowanych
na p³ótnie (�w. Micha³ Archanio³ i Aron), niew¹tpli-
wie to¿samych ze znanymi z opisu inwentarzowego
z r. 1829 obrazami na diakoñskich wrotach siedem-
nastowiecznego ikonostasu supraskiego. Zgadza siê
temat i sposób ujêcia (�w. Micha³ Archanio³ z posta-
ci¹ Lucyfera u stóp, Aron z trybularzem w d³oni)

i opis materia³owy (malowid³a na p³ótnie). S¹ to ma-
lowid³a ponad wszelk¹ w¹tpliwo�æ o proweniencji
pó³nocnej (zapewne gdañskiej) z 2. æw. w. XVII
i kompozycjach stanowi¹cych przypuszczalnie efekt
przetworzenia pó³nocnoeuropejskich, manierystycz-
nych wzorów graficznych zgodnie ze wskazówkami
zleceniodawców zakorzenionych we wschodniej
tradycji ikonograficznej. Przedstawienie �w. Micha-
³a Archanio³a zawiera elementy zaczerpniête z ryci-
ny Pietera Jodego (forma zbroi i obuwia archanio³a
i postaæ szatana) wplecione jednak do hieratycznego
ujêcia frontalnego. Atrybucje czê�ci ikon w ikono-
stasie Bartolomeusowi Pensowi (wg Joanny Tomal-
skiej) lub gdañskiemu warsztatowi Jana i Gerarda
Hanów (wg Wojciecha Za³êskiego) nie s¹ poparte
�ród³ami. Ani odnalezione przedstawienia z wrót
diakoñskich, ani znane z fotografii archiwalnych
pozosta³e ikony, w tym wizerunek Matki Boskiej
Supraskiej, nie zdradzaj¹ bezpo�rednich analogii
z twórczo�ci¹ tych malarzy i ich warsztatów�.

Komisji Archeologicznej [w:] Szesnastowieczne freski su-
praskie. Katalog kolekcji, red. nauk. K. STAWECKA,

red. A. JURGILEWICZ-STÊPIEÑ, K. STAWECKA,
(w druku).


