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ROSYJSKA IKONA METALOWA XVIII i XIX WIEKU

W ci¹gu ostatnich lat w Polsce pojawi³a siê spora
liczba ikon przemycanych z krajów b. ZSRR. Wœród
ró¿norodnych prawos³awnych obrazów kultowych
mo¿na znaleŸæ tak¿e przedmioty metalowe. Te osta-
tnie, pomimo ¿e pod wzglêdem artystycznym przed-
stawiaj¹ mniejsz¹ wartoœæ ni¿ ikony drewniane, pozo-
staj¹ jednak wa¿nym ogniwem historii i kultury rosyj-
skiej. Ikona metalowa przywêdrowa³a na Ruœ ju¿ pod
koniec X w. i odt¹d nieprzerwanie towarzyszy³a wier-
nym w domu i w koœciele. W przeciwieñstwie do iko-
ny malowanej na drewnie, przedmioty metalowe mia³y
bardziej indywidualny charakter — pe³ni³y rolê meda-
lionów i amuletów. Szczególnego charakteru nabiera
ikona metalowa w po³owie XVII w., gdy w rosyjskim
Koœciele prawos³awnym nastêpuje roz³am. Obroñcy
starej wiary, nazywani staroobrzêdowcami lub raskol-
nikami, u¿ywaj¹ ikony metalowej jako symbolu swojej
niezale¿noœci i walki z reformami w Koœciele ortodok-
syjnym. Ostatnie trzy wieki historii ikon metalowych
przeplataj¹ siê  wiêc  z dziejami tej grupy religijnej.
W tym okresie, pomimo oficjalnych zakazów zarówno
ze strony w³adz pañstwowych jak i koœcielnych, przed-
mioty metalowe zyskuj¹ olbrzymi¹ popularnoœæ
a dziêki swej du¿ej odpornoœci na zniszczenie przetrwa-
³y w znacznej liczbie a¿ do naszych czasów.

Utrzymuj¹ca siê na rynku antykwarycznym du¿a
popularnoœæ zabytków  sztuki cerkiewnej powoduje
ci¹g³e ich „wêdrówki” z obszarów wschodniego chrze-
œcijañstwa do zachodnich krajów Europy i dalej, za
Atlantyk. Le¿¹ca na szlaku tych wêdrówek Polska
przejmuje pewn¹ czêœæ tego tranzytu, widoczn¹ przede
wszystkim na targowiskach staroci. Nierzadko jednak
zdarzaj¹ siê wypadki uszczuplenia i wywozu tak¿e po-
siadanych przez nas, rodzimych zasobów tej sztuki.
Ka¿da bowiem kradzie¿ ikon, podobnie jak i innych
zabytków artystycznych, musi mieæ w naszym kraju per-
spektywê wywozu za granicê, gdy¿ oferowanie ich na
rynku polskim jest zbyt ryzykowne ze wzglêdu na du¿e
prawdopodobieñstwo rozpoznania. St¹d te¿ wniosek, ¿e
po stwierdzeniu takiej kradzie¿y, informacja o niej winna
byæ przekazana mo¿liwie najszybciej urzêdom celnym.
Czy tak bywa w rzeczywistoœci, to ju¿ inna sprawa.

Kult ikon w Koœciele prawos³awnym

Koœció³ bizantyñski odziedziczy³ po cesarstwie rzym-
skim œwiadomoœæ, ¿e sztuka jest po¿ytecznym œrod-

kiem szerzenia wiary1. Dlatego ikona jako obraz o tre-
œci religijnej zostaje adaptowana ju¿ w pocz¹tkowym
okresie chrzeœcijañstwa i od tego czasu odgrywa nie-
bagateln¹ rolê w integracji Koœcio³a i w krzewieniu
wiary. Wizja religijna w ikonie wyra¿a siê w wizerun-
ku, formie i w kolorystyce. Ustalone zestawienie for-
my i treœci budzi skojarzenie z trwa³oœc¹ i nieprzemi-
jalnoœci¹. Jej znaczenie nie by³o tylko symboliczne,
mia³o wrêcz wymiar mistyczny2. Kult ikon, najpierw
w Bizancjum, a nastêpnie we wszystkich Koœcio³ach
prawos³awnych wzbudzi³ zainteresowanie historyków
sztuki, ale tylko nieliczni uczeni zajmowali siê „jêzy-
kiem znaków” przekazywanym przez ikonê3.

Forma ikony kszta³towa³a siê siê pod wp³ywem dwu
antagonistycznych si³ twórczych. Jedna z nich to wy-
sublimowana dogmatyka budowana przez wieki przez
teoretyków Koœcio³a. Dogmatyka ikony, któr¹ mo¿e-
my nazwaæ „wizj¹ idealnego przekazu”, znajdowa³a
odzwierciedlenie w pogl¹dach i w dzia³aniach ortodok-
syjnych twórców ikon. Z zasady wizja ta by³a — przy-
najmniej teoretycznie — niezmienna. Jakby w opozycji
do niej pojawia siê „wizja odbioru” ikony. Osoby, do
których kierowane by³y treœci zawarte w ikonie, nie
zawsze zna³y, rozumia³y i akceptowa³y fundamentalne
zasady idealnego przekazu. To w³aœnie spowodowa³o,
¿e na przestrzeni wieków pojawia³y siê d¹¿enia do zmian
kanonu ikony wynikaj¹ce z realizacji subiektywnych
wizji oraz tendencji do schlebiania gustom odbiorcy.

Dogmatyka ikony zak³ada³a redukcjê formy do gra-
nic prostoty tak, aby jej g³êbia dostrzegalna by³a tylko
duchowo4. Dlatego symbolika ikon nigdy nie by³a
dos³owna i kompletna. Dostarcza³a ona obserwatoro-
wi pewne punkty zaczepienia, które uzupe³niane by³y
w zale¿noœci od jego wiary, wiedzy i tradycji. St¹d te¿
bierze siê du¿a ró¿norodnoœæ interpretacji treœci ikony,
któr¹ spotyka siê w Koœciele prawos³awnym. Niekie-
dy potrzeba interpretacji wp³ywa³a wtórnie na obraz
poprzez wprowadzenie dodatkowej narracji, której przy-
k³adem s¹ ¿ywoty œwiêtych uzupe³niaj¹ce centraln¹
postaæ ikony. W bizantyñskich cyklach najczêœciej przed-
stawiano sceny mêczeñstwa i cudów. Pocz¹wszy od XI w.
powstaj¹ ikony hagiograficzne, na których wizerunko-
wi œwiêtego towarzysz¹ sceny wziête z jego ¿ycia5.

Spoœród innych form sztuki sakralnej tradycyjn¹
ikonê wyró¿nia³y pewne kanony6. Najwa¿niejszym
z nich by³a zasada œwiêtoœci ikony, wynikaj¹ca z nastê-
puj¹cego rozumowania: archetypem cz³owieka jest

1. C. Walter, Sztuka i obrz¹dek koœco³a bizantyñskiego, Warszawa
1992.
2. S. Bu³gakow, Prawos³awie, Bia³ystok–Warszawa 1992.
3. C. Walter, op. cit.

4. L. Ouspensky, V. Lossky, The Meaning of lcons, Crestwood 1989.
5. C. Walter, op. cit.
6. L. Uspieñski, Teologia ikony, Poznañ 1993.
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Bóg; obraz Boga w cz³owieku zas³oniêty jest grze-
chem; œwiêty jako istota przebóstwiona  przekazuje
nam prawdziwy obraz Boga. Jednak¿e przedstawienie
istoty Boga wymaga artystycznej deformacji obrazu
cz³owieka. Deformacjê tê kszta³towa³a towarzysz¹ca
ikonie filozofia i mistycyzm. Du¿y wp³yw na teologiê
ikony mia³y te¿ wystêpuj¹ce na przestrzeni wieków
przeœladowania i spory religijne, szczególnie drastycz-
nie wystêpuj¹ce w okresie ikonoklazmu7.

Wœród zamierzonych deformacji obrazu do najwa¿-
niejszych mo¿emy zaliczyæ brak realistycznego œwiat-
³ocienia, zmienion¹ perspektyw¹ oraz doktrynaln¹
niezmiennoœæ przedstawienia wzmacniaj¹c¹ si³ê prze-
kazu. Deformacje wystêpuj¹ce w obrazie najczêœciej
nie wynika³y z braku umiejêtnoœci twórców. W ikonie
wszystko — ³¹cznie z perspektyw¹ — mia³o u³atwiæ
transformacjê œwiata zjawisk materialnych postrzega-
nych przez zmys³y do mistycznej przestrzeni teologii
ortodoksyjnej. S³u¿y³ temu równie¿ brak realizmu
w przedstawieniu œwiêtych oraz towarzysz¹ca ich ob-
razom magia barw, znaków i symboli.

W formie ikony, oprócz samego przedstawienia,
wa¿n¹ rolê odgrywa³a barwa i symbolika znaków (po-
stawa, zestawienie osób, sposób ich przedstawienia,
atrybuty). Sam sposób prezentacji postaci zawiera³
charakterystyczne elementy: du¿e oczy oraz ciemn¹
karnacjê, jak gdyby  pozbawion¹  oznak ¿ycia. Przy
okazji warto wspomnieæ, ¿e dla staroobrzêdowców
twarz, a szczególnie oczy œwiêtego, mia³y olbrzymie
znaczenie. Jeœli w ikonie zniszczone by³y oczy œwiêtego
tak, ¿e nie mog³y „widzieæ”, nie by³a u¿ywana do
adoracji. Ikony takie grzebano na cmentarzach lub
wrzucano do wody. P³asko modelowana twarz oraz
du¿e oczy œwiêtych wzmacnia³y kontakt psychiczny
widza z wizerunkiem. Istotne oddzia³ywanie na wier-
nych mia³a równie¿ symbolika gestów, w tym czêsto
pojawiaj¹ce siê na ikonach gesty b³agalne lub przeka-
zywania b³ogos³awieñstwa.

Wed³ug teologii prawos³awnej ikona nie jest praw-
dziwym — w potocznym tego s³owa znaczeniu —
wizerunkiem. Rozumie siê przez to brak relacji pomiê-
dzy obrazem i przedmiotem. Ikona nie przedstawia
danego œwiêtego, lecz w pewnym sensie nim jest. Dla-
tego proces malowania ikony porównywany by³ do
ods³aniania mistycznej przestrzeni, nie zaœ do aktu
twórczego maj¹cego na celu stworzenie portretu kon-
kretnego œwiêtego. Œwiêta ikona to nie tylko obraz,
lecz s³owo postrzegane wzrokiem, dotykiem, a nawet
poprzez zapach. Towarzyszy³a ona wiernym od uro-
dzenia do œmierci8. Tak bliskie zwi¹zki wiernych z iko-
n¹ doprowadza³y czêsto do radykalizacji uczuæ — od
uwielbienia do nienawiœci. Przez wieki czêsto ujawnia-

³y swoj¹ moc coraz to nowe cudowne ikony. Zjedny-
wa³y one bo¿¹ przychylnoœæ przy rozwi¹zywaniu prob-
lemów zarówno pojedynczych osób, jak i ca³ego naro-
du. W ¿yciu codziennym wrêcz zabobonnie przestrze-
gano zakazu brania ikony go³ymi rêkami. W zasadzie
ikon nie by³o wolno wieszaæ na œcianach, stawiano je
wiêc na specjalnej pó³ce. Z czasem te zasady sta³y siê
anachronizmem. W XIX w. powszechnie pojawiaj¹ siê
ikony metalowe ze specjalnymi otworami lub uchwy-
tami do wieszania na szyi lub na œcianie. Staroobrzê-
dowcy czêsto oprawiali ikony w oszklone ramki lub
zdobne pude³ka przystosowane do zawieszania.

Zdarza³o siê równie¿, ¿e w fanatycznym zaœlepie-
niu masowo niszczono ikony niekanoniczne.

Budowana przez wieki filozofia wyznawców orto-
doksji doprowadzi³a do opracowania kanonu wyzna-
czaj¹cego œwiêtoœæ ikony. Podstawowym ogniwem te-
go kanonu by³a niezmiennoœæ przedstawienia. Gwa-
rantowa³ to pocz¹tkowo doœæ w¹ski i bardzo herme-
tyczny kr¹g twórców oraz narzucone im uœwiêcone
wielowiekow¹ tradycj¹ zasady tworzenia. Na u¿ytek
samych artystów istnia³y specjalne opisy œwiêtych. Naj-
wczeœniejszy ze znanych, zawieraj¹cy szczegó³owe opi-
sy wygl¹du 11 biskupów, zosta³ napisany przez Ulpiu-
sza Rzymianina na prze³omie IX i X w.9 Minimalizo-
wano w ten sposób wp³yw indywidualnoœci twórcy na
treœæ i formê ikony. Niezmiennoœæ w jeszcze wiêkszym
stopniu cechowa³a ikony metalowe, gdy¿ formy u¿y-
wane do odlewania ikon pozwala³y na masowe wytwa-
rzanie w zasadzie identycznych przedmiotów.

Wraz ze wzrostem zapotrzebowania na ikony obser-
wuje siê stopniowe odchodzenie od wypracowanego
kanonu. Powoli, lecz systematycznie twórcy wprowa-
dzaj¹ w ikonach elementy realizmu i sensualizmu, na-
zywane w Rosji friazem czyli cudzoziemszczyzn¹10.
Przenikanie realistycznych pierwiastków zachodnich
do malarstwa ikonowego przyczyni³o siê do rozbicia
fundamentalnych zasad tej sztuki religijnej. To w³aœnie
stanowi³o zagro¿enie dla ortodoksyjnej ikony, a tym
samym, wed³ug mniemania hierarchów koœcielnych,
niebezpieczeñstwo dla Koœcio³a prawos³awnego. Ani
groŸba pope³nienia grzechu przez tworzenie ikon nie-
kanonicznych (sformu³owana przez protopopa Awwa-
kuma), ani nawet rzucona przez patriarchê Nikona
anatema na ikony „friaskie” i ich posiadaczy — nie
powstrzyma³y tego procesu. Te w zasadzie negatywne
trendy szczególnie uwidoczni³y siê w ikonach metalo-
wych. Za przyk³ad mo¿e pos³u¿yæ ikona Ostatnia wie-
czerza (il. 3) wykonana na podstawie s³ynnego malo-
wid³a œciennego Leonarda da Vinci. Pomimo staranne-
go wykonania, pora¿a widza swoj¹ odmiennoœci¹ od
tradycyjnego kanonu. Podobnie a¿urowa ikona Micha-

7. Tam¿e.
8. A. S. Beliajeff, Old Believers and the Manufacturing of Copper
Icons, (w:) Russian Copper Icons and Crosses from the Kunz Collec-
tion. Castings of Faith, wyd. R. E. Ahlborn, V. B. B. Espinola,
„Smithsonian Studies in History and Technology” 1991, nr 51;

G. Kobrzeniecka–Sikorska, Ikony  staroobrzêdowców w zbiorach
Muzeum Warmii i Mazur, Olsztyn 1993.
9. C. Walter, op. cit.
10. W. Molé, Sztuka rosyjska do roku 1914, Wroc³aw–Kraków
1955.
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³a Archanio³a (il. 4) bêd¹ca kolejnym przyk³adem od-
stêpstwa od formy kanonicznej.

Pomimo wielu negatywnych, wrêcz destruktywnych
trendów, ikona przetrwa³a i do dziœ zachwyca jej nie-
przemijaj¹ce  piêkno. Ikony,  nawet te, które nie s¹
dzie³ami sztuki, przemawiaj¹ swoim niepowtarzalnym
jêzykiem. Oprócz oczywistego jêzyka, jakim jest forma
i treœæ ikony, wiele informacji na temat minionych
epok dostarczaj¹ nam zwi¹zane z ikonami przekazy,
ich liczba w danym czasie oraz czêstotliwoœæ poszcze-
gólnych przedstawieñ, miejsce wystêpowania, uszko-
dzenia (w tym wypalenia, uszkodzenia mechaniczne,
lub w wyniku starzenia siê) oraz œlady  renowacji.
Wszystko to równie¿ sk³ada siê na swoisty jêzyk ikony.

Zarys historii ikony metalowej

Ikona metalowa pojawia siê na Rusi w tym samym
okresie, co ikona drewniana, tzn. wraz z przyjêciem
przez ni¹ chrzeœcijañstwa w 988 r. Bizantyñscy mnisi,
¿o³nierze, kupcy, podró¿nicy i jeñcy przywo¿¹ ze sob¹
medaliony jak równie¿ monety zawieraj¹ce przedsta-
wienia Chrystusa i Matki Bo¿ej (il. 1). Symbole chrze-
œcijañskie pochodzenia bizantyñskiego pojawiaj¹ siê
tak¿e na srebrnikach, najstarszych monetach ruskich

bitych w Kijowie i w Nowogrodzie na prze³omie X
i XI w. Na ich rewersach widnia³o popiersie Chrystu-
sa Pantokratora.

Ma³e, wykonane z br¹zu krzy¿e i medaliony poja-
wiaj¹ siê w Kijowie ju¿ na pocz¹tku X w. Inne wczesne
przedmioty sakralne to dwustronne amulety zwane
„zmijewkami”11. Zmijewki wykonywano ze stopów
miedzi, o³owiu, cyny, a czasami nawet z metali szla-
chetnych — z³ota lub srebra. Na jednej stronie amuletu
przedstawiony by³ symbol chrzeœcijañski — najczêœciej
postaæ Chrystusa, Matki Bo¿ej lub œwiêtych (il. 2). Po
drugiej stronie widnia³y  wê¿e lub  postacie ludzkie
z w³osami z wê¿y. Opisy na medalionach by³y zazwy-
czaj w jêzyku greckim.

Ikona metalowa znalaz³a wielu zwolenników
i prawdopodobnie dominowa³a na Rusi w pierwszych
wiekach chrzeœcijañstwa. Zadecydowa³y o tym jej ma-
³e rozmiary, pozwalaj¹ce wiernemu na ci¹g³e z ni¹
obcowanie, oraz ³atwoœæ jej powielania. Metalowe
krzy¿e i ikony s¹ czêsto znajdowane przez archeolo-
gów w grobach kurhanowych z XII w. Obiekty meta-
lowe z tego okresu znaleziono w okolicach Moskwy,
Kijowa i Nowogrodu Wielkiego. S¹ wœród nich przed-
mioty o ró¿norodnych kszta³tach (okr¹g³e i prostok¹t-
ne) wykonane ze stopów miedzi i niekiedy pokryte
emali¹. W okresie niewoli mongolskiej (1237–1380)
ikony metalowe wytwarzane by³y tylko w Nowogro-
dzie i Pskowie12. W zbiorach Ermita¿u znajduje siê
bogata kolekcja takich przedmiotów.

Technologia wytwarzania ikon metalowych gwa-
rantowa³a niezmiennoœæ i du¿¹ trwa³oœæ obrazu. Rola
barw, maj¹ca tak du¿e znaczenie w ikonach drewnia-
nych, w ikonach metalowych zosta³a zredukowana.
Emaliowanie i z³ocenie ikon metalowych zwiêksza³o
wprawdzie si³ê doznañ estetycznych, jednak pozba-
wione by³o g³êbszych podtekstów symboliki mistycz-
nej tak typowej dla ikony drewnianej. Krzy¿e i meda-
liony nie tylko towarzyszy³y wiernym, lecz sta³y siê
tak¿e symbolami hierachii w Koœciele prawos³awnym.
Ozdobne krzy¿e napierœne noszone by³y w czasie litur-
gii przez prezbiterów, a bogato zdobiony wizerunek
Matki Bo¿ej z Dzieci¹tkiem na okr¹g³ej ikonie meta-
lowej (Panagia) sta³ siê atrybutem w³adzy biskupiej.

Za prze³om w dziejach ikony metalowej uwa¿a siê
wiek XVII. W latach 1651–1667 patriarcha Nikon
wprowadza³ reformy w rosyjskim Koœciele prawos³a-
wnym13. Reformy te by³y w zasadzie prób¹ usuniêcia
z ksi¹g liturgicznych odchyleñ od wzorów greckich
oraz dotyczy³y drobnych zmian w liturgii. Na przyk³ad
w tym czasie przywrócono pisowniê imienia Chrystusa
z Icycü na Iucycü. Ponadto zmieniono czêœciowo u¿y-
wan¹ w Koœciele symbolikê. Jeœli w poprzednim okre-
sie ¿egnano siê znakiem krzy¿a u¿ywaj¹c do  tego
dwóch palców (serdecznego i wskazuj¹cego) prawej
rêki, to reforma wprowadzi³a ¿egnanie siê trzema pal-

11. V. B. B. Espinola, The Technology and Conservation of the Kuntz
Collection, (w:) Russian Copper Icons..., s. 29–40.

12. Tam¿e.
13. L. Bazylow, Historia Rosji, Wroc³aw 1975.

1. Symbolika sakralna na monetach bizantyñskich z X i XI w.

1. Sacral symbolic on Byzantine coins from the tenth and eleventh
century

2. Amulet miedziany tzw. zmijewka (XII w.)

2. Copper amulet, the so-called zmiyevka (twelfth century)

23



cami (dwa pierwsze palce plus kciuk). Zmiany te zna-
laz³y swoje odzwierciedlenie w symbolice ikon. Doty-
czy to g³ównie wizerunku Chrystusa Wszechw³adcy
(Pantokratora), który jest przedstawiany w geœcie b³o-
gos³awieñstwa z charakterystycznym u³o¿eniem pal-
ców prawej d³oni.

Reformy Nikona spotêgowa³y piêtrz¹ce siê w tam-
tym okresie niezadowolenie spo³eczne i w konse-
kwencji doprowadzi³y do schizmy w rosyjskim Koœcie-
le prawos³awnym. Obroñcy „starej wiary”, staroobrzê-
dowcy przeciwstawiali siê wszelkim reformom. Do-
chodzi³o do przeœladowañ, w wyniku których tysi¹ce
ludzi straci³o ¿ycie. Sam przywódca obroñców starej
wiary — Awwakum, zosta³ spalony na stosie. Fanatyzm
religijny doprowadzi³ nie tylko do zbiorowych samo-
bójstw i samookaleczeñ, ale tak¿e do masowego nisz-
czenia ikon.

Ikony metalowe, które w zasadzie uzupe³nia³y iko-
ny drewniane, u staroobrzêdowców nabra³y szczegól-
nego znaczenia. Sta³y siê symbolem ich odrêbnoœci
i form¹ walki ze zmianami w Koœciele prawos³awnym.
Znaczna liczba krzy¿y i ikon metalowych w domach
i w cerkwiach staroobrzêdowców œwiadcz¹ o tym, ¿e
by³y one obiektem szczególnej czci14. Ikony metalowe
umieszczane by³y nad wejœciem do domu lub do œwi¹-
tyni, a tak¿e na krzy¿ach cmentarnych. Stopniowo po-
pyt na ikony metalowe zacz¹³ narastaæ. Jak to najczê-
œciej bywa, równowa¿enie zwiêkszonego popytu odby-

wa³o siê kosztem jakoœci ikon. Malowaniem i odlewa-
niem ikon zajmowali siê nawet niepiœmienni ch³opi.
W licznych prowincjonalnych warsztatach nie prze-
strzegano tradycyjnych zasad malowania ikon, st¹d
coraz czêœciej pojawia³y siê b³êdy w formie, symbolice
i opisach. Proces komercjalizacji wyst¹pi³ jeszcze
ostrzej w przypadku ikony metalowej. Ich produkcja
siêga³a setek tysiêcy sztuk rocznie. O popularnoœci
ikon metalowych mo¿e œwiadczyæ fakt, ¿e tylko w sa-
mym Nowogrodzie w po³owie XIX w. szacowano, ¿e
iloœæ mosi¹dzu zu¿ytego do wytwarzania ikon pozwo-
li³aby na odlanie armat dla brygady artylerii15.
W 1722 r. Synod Moskiewski w trosce o jakoœæ ikon
wyda³ zakaz malowania ich przez osoby niekompeten-
tne. Zakaz ten obejmowa³ te¿ wytwarzanie ikon nie-
kanonicznych, w tym ikon rzeŸbionych, sk³adanych
itp. W styczniu 1723 r. zakaz ten rozszerzono na wy-
twarzanie i sprzeda¿ ikon metalowych. Uwa¿ano, ¿e
odlewy oraz ikony malowane przez osoby nieprofes-
jonalne nie oddaj¹ w nale¿yty sposób obrazu osoby
œwiêtej, a tym samym pozbawiaj¹ j¹ nale¿nej jej czci.
Zabroniono tak¿e u¿ywania ikon metalowych w cer-
kwiach a Piotr Wielki zarz¹dzi³ nawet konfiskatê ikon
mosiê¿nych (z wyj¹tkiem krzy¿y–medalików). Przy-
czyn¹ tak drastycznych posuniêæ by³y, oprócz spraw
religijnych, zapewne wzglêdy ekonomiczne. Za cza-
sów Piotra Wielkiego zaczêto bowiem wybijaæ masowo
du¿e monety miedziane, na które potrzebne by³y

14. V. B. B. Espinola, op. cit. 15. A. S. Beliajeff, op. cit.

3. „Ostatnia wieczerza” — ikona z koñca XIX w. jako przyk³ad inspiracji twórców ikon sztuk¹ zachodnioeuropejsk¹. Plakieta mosiê¿na zdobiona
emali¹: 15 x 27,6 cm. Wszystkie fot. J. B³aszczyk

3. “The Last Supper”  — icon from the end of the nineteenth century as an example of inspiration by Western European art. Copper plaquette
decorated with enamel, 15 x 27,6 cm. All photos: J. B³aszczyk
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znaczne iloœci miedzi. Gromadzono j¹ konfiskuj¹c
w cerkwiach nawet stare dzwony.

Zakazy nie powstrzyma³y  staroobrzêdowców od
wytwarzania przedmiotów metalowych. Krótki cykl
tworzenia ikony metalowej pozwala³ na masow¹ pro-
dukcjê przedmiotów sakralnych z zakazan¹ symbolik¹.
Nawet dzisiaj staroobrzêdowcy stawiaj¹ na równi iko-
ny metalowe i drewniane. Jednak, jak mo¿na przypu-
szczaæ, g³ównym atutem ikon metalowych, maj¹cym
niew¹tpliwy wp³yw na ich popularnoœæ, by³a niska
cena w porównaniu z ikonami malowanymi na drew-
nie. Ró¿ne sekty staroborzêdowców rywalizowa³y miê-
dzy sob¹ w wytwarzaniu ikon metalowych i ka¿da sek-
ta uznawa³a tylko ikony z w³asn¹ symbolik¹. Charak-
terystyczne cechy ikon wytwarzanych w warsztatach
starobrzêdowców pozwalaj¹ je odró¿niæ od innych,
masowo wytwarzanych odlewów. Autentyczne ikony
metalowe wytwarzane przez staroobrzêdowców s¹ ³a-
twe do rozpoznania po bardzo dok³adnym wykonaniu,
widocznym zarówno w jakoœci odlewu, bogatej, wrêcz
wyrafinowanej ornamentyce oraz w wykoñczeniu po-
wierzchni ikony.

Przeœladowania religijne spowodowa³y masowe mi-
gracje staroobrzêdowców na pó³noc Rosji, za Ural, na
Syberiê a tak¿e do Norwegii, Polski, Austro–Wêgier,
Rumunii, a nawet do Kanady i Stanów Zjednoczo-
nych. Najwa¿niejszym miejscem ich osiedlania na te-
renie Rosji by³ rejon na pó³noc od jeziora Onega (nad
rzek¹ Wyg), a¿ do wybrze¿y Morza Bia³ego. Starobrzê-
dowcy zamieszkiwali w rejonie tzw. Pustelni Wygow-
skiej przez 150 lat (do 1840 r.). Byli spo³ecznoœci¹
dobrze zorganizowan¹ i bogat¹. Du¿e zyski przynosi³o
im malowanie ikon, a tak¿e produkcja ikon metalo-
wych. Ich produkty, s³yn¹ce z dobrej jakoœci, odlewane
by³y w Pustelni Wygowskiej od pocz¹tku XVIII w.
W drugiej po³owie tego wieku ikony metalowe by³y
tak¿e masowo wytwarzane w Nowogrodzie, w Mo-
skwie, w Tule, w rejonie Kostromy i Jaros³awia.
Wszystkie te warsztaty cechowa³a wysoka jakoœæ ikon.

W przeciwieñstwie do ikon drewnianych, kopiowa-
nie ikon metalowych by³o bardzo proste. Dlatego te¿,
obok profesjonalnych manufaktur, powsta³a ogromna
liczba warsztatów, które wytwarza³y odlewy ikon
z przeznaczeniem dla spo³ecznoœci lokalnych. By³y to
z regu³y przedmioty gorszej jakoœci. Du¿e zapotrzebo-
wanie na tani¹ ikonê metalow¹ wp³ynê³o na gwa³tow-
ny wzrost jej produkcji, a ich producentom gwaranto-
wa³o olbrzymie zyski16. Staroobrzêdowcy w zasadzie
zdominowali przemys³ metalurgiczny w osiemnasto-
wiecznej Rosji. Najwiêksze skupisko ich odlewni znaj-
dowa³o siê w rejonie Uralu. St¹d te¿ stopniowo migro-
wali na wschód na Syberiê oraz na zachód. W XIX w.
warsztaty wytwarzaj¹ce ikony metalowe powstawa³y
m.in. na terenie £otwy. Wytwarzano w nich krzy¿e
i ikony metalowe du¿ych rozmiarów.

W tym okresie pojawiaj¹ siê tak¿e masowo tzw.
nowodie³y, które obejmuj¹ dwie klasy obiektów meta-
lowych — falsyfikaty i stylizacje. Pierwsze z nich prze-
znaczone by³y g³ównie dla zbieraczy. Wykonywano je
pos³uguj¹c siê starymi  autentycznymi  ikonami. Od
orygina³u ró¿ni³y je: kompozycja stopu oraz wykoñ-
czenie, np. sztuczne patynowanie etc. Druga grupa to
przedmioty obliczone na prymitywnego odbiorcê,
w której dominowa³y obiekty wyt³aczane lub odlewa-
ne. Formy dla nich opracowywano wzoruj¹c siê na
starych ikonach.

Roz³am w rosyjskim Koœciele prawos³awnym mia³
wiele dalszych negatywnych nastêpstw. Staroobrzêdo-
wcy — ¿yj¹c czêsto w izolowanych grupach — zdani
byli w sprawach wiary na swoich przywódców ducho-
wych — nastawników. Próby interpretacji „prawd
wiary” sta³y siê przyczyn¹ rozpadu na liczne sekty.
Sekty te ró¿ni³y siê m.in., stosunkiem do hierarchii
koœcielnej (popowcy i bezpopowcy) a nawet do w³a-
dzy carskiej17. Nazwy sekt wywodzi³y siê od nazwisk
ich przywódców (filipowcy, fiedosiejewcy) lub od miej-

16. Tam¿e. 17. A. J. Malcew, Starowiery–stranniki w XVIII – pierwoj po³owinie
XIX w., Nowosibirsk 1996.

4. Ikona Archanio³a Micha³a, XIX w. Ikony a¿urowe to kolejny
przyk³ad odstêpstwa od kanonu ikony. Mosi¹dz 20,6 x 14,3 cm

4. Archangel Michael on a nineteeenth-century icon. Openwork icons
are another departure from the icon canon. Brass, 20,6 x 14,3 cm
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sca osiedlenia grupy, jak pomorcy (byli to g³ównie
bezpopowcy mieszkaj¹cy w rejonie Morza Bia³ego),
wygowcy czy sopelkowcy18. Filipowcy g³osili szczegól-
ny kult ikony metalowej i ten typ ikony przewa¿a³
w ich domach i cerkwiach. Wreszcie nale¿y równie¿
wspomnieæ o jednowiercach, którzy oficjalnie powró-
cili do jednoœci z Koœcio³em ortodoksyjnym i dziêki
temu zalegalizowano ich dzia³alnoœæ. Mieli oni prawo
do u¿ywania ikon metalowych i nawet przekazywano
im przedmioty metalowe skonfiskowane innym niele-
galnym sektom. Najbardziej radykalne pogl¹dy repre-
zentowa³a sekta tzw. stranników. Za swoje przekona-
nia sekta ta traktowana by³a przez w³adze jako szcze-
gólnie niebezpieczna19. Wyró¿nia³ ich m.in. negatyw-
ny stosunek do monarchii, któr¹ uwa¿ali za twór an-
tychrysta. Niektórzy z nich (biezdienie¿nicy) wzbra-
niali siê nawet przed u¿ywaniem pieniêdzy. Strannicy
wytwarzali ikony metalowe niewielkich rozmiarów we
wsi Borodino w guberni twerskiej oraz we wsi Sopelki
ko³o Jaros³awia20.

Drobne nawet ró¿nice doktrynalne mia³y najczêœciej
olbrzymi wp³yw na symbolikê ikon. Na przyk³ad na

ikonach i krzy¿ach metalowych wytwarzanych przez
pomorców nigdy nie wystêpowa³ Bóg Ojciec albo nie-
kanoniczna nowotestamentowa Trójca Œwiêta: Bóg Oj-
ciec, Syn Bo¿y i Duch Œwiêty (pod postaci¹ go³êbicy).
Symbole te pojawiaj¹ siê natomiast od prze³omu XVII
i XVIII w. na ikonach metalowych i krzy¿ach wytwa-
rzanych przez inne sekty.

G³ówne typy ikon metalowych

Krzy¿
Najwa¿niejszym obiektem metalowym Koœcio³a

prawos³awnego jest krzy¿. Krzy¿e staroobrzêdowców
posiada³y w zasadzie wszystkie elementy typowego
oœmiokoñczastego krzy¿a ortodoksyjnego (il. 5). Zgod-
nie z tradycj¹ bizantyñsk¹, Chrystus na krzy¿u nie by³
ukazywany jako mêczennik, lecz jako Zbawiciel. Przy-
pomina o tym u³o¿enie jego przybitych do krzy¿a ra-
mion, jakby obejmowa³ ca³y œwiat w geœcie przebacze-
nia. To zwyciêstwo Jezusa nad œmierci¹ czêsto podkre-
œla³a umieszczana w dolnej czêœci krzy¿a grecka in-
skrypcja IC XC HÈKA (Jezus Chrystus Zwyciêzca).

Na górnej belce krzy¿a nazywanej „tyt³em”, zamie-
szczano rosyjski odpowiednik ³aciñskiej inskrypcji
INRI (Jezus z Nazaretu Król ¯ydowski) — IHÖÈ .
Fiedosiejewcy u¿ywali takiej inskrypcji przez prawie
ca³y XVIII w., natomiast pomorcy uwa¿ali to za prze-
jaw wp³ywów zachodnioeuropejskich. Dlatego wpro-
wadzili na swoich krzy¿ach inskrypcjê ÖPÜ CBÛ IC
XC CHÚ ÚÆIÈ �Król Chwa³y Jezus Chrystus Syn
Bo¿y), albo jej skrócon¹ formê — ÖC IX CÚ. Taka
inskrypcja pojawia siê na krzy¿ach pomorców od 1780 r.
a na krzy¿ach fiedosiejewców od 1791 r. Niewielka
grupa fiedosiejewców, tzw. tit³owszczina, wytwarzaj¹-
ca ikony w okolicach Nowogrodu i Petersburga utrzy-
ma³a do koñca XIX w. opis czteroliterowy — IXÖÈ .

W krzy¿ach prawos³awnych g³owê Chrystusa ota-
cza nimb krzy¿owy z greckim napisem ϖOH, bêd¹cym
skrótem hebrajskiego ehjeh aszer  ehjeh co  oznacza
„Jam jest, który jest”. Takiej odpowiedzi udzieli³ Bóg
Moj¿eszowi na pytanie o swoje imiê (Exodus 3; 14).
Doœæ du¿e ró¿nice pojawiaj¹ siê w zwieñczeniu krzy¿a.
Najczêœciej wystêpuje tu Mandylion (Spas Nieruko-
tworiennyj), Bóg Zastêpów Niebiañskich (Sabaoth) al-
bo Trójca Nowotestamentowa. W krzy¿ach i ikonach
bezpopowców nie stosowano symboliki Ducha Œwiê-
tego (go³êbicy) i Boga Ojca, a umieszczano tylko Man-
dylion. Pod zwieñczeniem, tu¿ nad g³ow¹ Jezusa za-
zwyczaj znajduj¹ siê dwaj archanio³owie trzymaj¹cy
w d³oniach chusty (encheriony). Na ikonach bizantyñ-
skich archanio³owie trzymaj¹ encheriony albo rypidio-
ny tj. rodzaj wachlarza na d³ugim trzonku21. Wœród
innych napisów na krucyfiksie bardzo czêsto pojawia
siê cytat z Ewangelii œw. Jana: „A gdy Ja bêdê wywy¿-

18. Tam¿e.
19. Tam¿e.

20. A. S. Beliajeff, op. cit.
21. C. Walter, op. cit.

5. Dziewiêtnastowieczny krzy¿ ortodoksyjny (szczegó³owy opis w tek-
œcie). Mosi¹dz o wymiarach 35 x 17,8 cm

5. Nineteenth–century Orthodox cross (detailed description in text).
Brass, 35 x 17,8 cm
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szon ponad ziemiê, wszystkich do siebie przyci¹gnê”
(Jan 12, 32). Cytat ten stanowi syntezê ortodoksyjnej
wizji krzy¿a.

Powy¿ej ramion Chrystusa umieszczano natomiast
archaiczne znaki s³oñca i ksiê¿yca. Mia³y one symbo-
lizowaæ zniszczenie widzialnego œwiata („Ÿród³a ¿y-
cia”) przez œmieræ. W niektórych przedstawieniach po-
ni¿ej ramion Zbawiciela widoczne s¹ g³owy towarzy-
sz¹cych mu osób: Marii Matki Bo¿ej, Marii Magdaleny
oraz aposto³a Jana i Longina Setnika. W plakietach
Adoracja Krzy¿a (il. 6) osoby te przedstawiane s¹ w ca-
³ej postaci na panelach poni¿ej jego ramion. W krzy-
¿ach z prze³omu XIX i XX w. g³owy oraz symbole
s³oñca i ksiê¿yca pojawiaj¹ siê w formie skrajnie upro-
szczonej — w postaci kropek nad i pod ramionami
Chrystusa. Na wiêkszych krzy¿ach od XVIII w. na dole
pod  ramionami  Ukrzy¿owanego  czêsto pojawia siê
napis w jêzyku starocerkiewnym „Przed Twoim krzy-
¿em Panie k³aniamy siê i œwiête Twoje zmartwychwsta-
nie wychwalamy”.

W tle œrodkowej czêœci krzy¿a, widoczne s¹ mury
Jerozolimy. Po bokach Zbawiciela tradycyjnie umie-
szczane by³y w³ócznie, z których jedna mia³a zatkniêt¹
g¹bkê. Dolna belka krzy¿a (suppedaneum) jest zawsze
pochylona ku lewej stronie Chrystusa. Interpretuje siê
to jako symbol zwyciêstwa Dobra nad Z³em. W prze-
ciwieñstwie  do  tradycji Koœcio³a  zachodniego nogi
Ukrzy¿owanego Chrystusa przybite s¹ oddzielnie. Po-
ni¿ej stóp Chrystusa widoczna jest pieczara z czaszk¹
symbolizuj¹ca Golgotê. Wed³ug niektórych teologów
jest to czaszka praojca Adama. U podnó¿a krzy¿a naj-
czêœciej widnieje napis MËPÚ, bêd¹cy skrótem grec-
kiej inskrypcji „Miejsce Trupiej Czaszki — czyli Golgo-
ta — sta³o siê rajem”. Na odwrociu krzy¿a pojawiaj¹
siê równie¿ zdobienia, napisy i symbole. Czasami krzy-
¿e i niektóre ikony zdobione by³y na odwrociu moty-
wami roœlinnymi. Czêsto wypisywane by³y tam intencje,
w których ofiarowywano krzy¿. Pod napisem umiesz-
czano symbol zwyciêstwa Chrystusa — Nika, czyli upro-
szczony krzy¿ oœmiokoñczasty z w³óczniami po bokach.

Oprócz osobnych ikon metalowych w XIX w. spo-
tyka siê liczne kompozycje, w których ikony lub krzy¿e
metalowe by³y wstawiane w ikony drewniane.

Inne przedstawienia
Na ikonach metalowych pajawiaj¹ siê prawie

wszystkie tematy ikonograficzne przedstawiane na
ikonach drewnianych22. Popularnoœæ poszczególnych
przedstawieñ, a tym samym proporcje iloœciowe po-
miêdzy nimi, s¹ podobne jak w ikonach malowanych
na drewnie. Najwa¿niejsze miejsce w ikonografii zaj-
muj¹ obrazy Chrystusa Zbawiciela (Spasa). Oprócz
Chrystusa na krzy¿u wystêpuj¹ najczêœciej przedsta-
wienia dwóch rodzajów: Obraz Chrystusa nie stworzo-
ny rêk¹ ludzk¹ (Mandylion) oraz Chrystus Wszechw³a-

dca (Pantokrator). Mandylion wystêpowa³ jako samo-
dzielna ikona lub jako zwieñczenie innej ikony meta-
lowej albo krzy¿a. Ikona ta mia³a szczególne znaczenie,
gdy¿ wed³ug tradycji bizantyñskiej obraz ten by³ dzie-
³em samego Chrystusa.

Na ikonach typu Pantokrator (il. 7), Jezus ukazywa-
ny by³ albo w pe³nej postaci, siedz¹cy na tronie, albo
w popiersiu. W obydwu przedstawieniach w lewej rê-
ce Zbawiciela umieszczona jest Ewangelia, prawa rêka
zaœ uniesiona jest w geœcie b³ogos³awieñstwa. Wœród
staroobrzêdowców bardzo cenione by³y ikony Zbawi-
ciela, który b³ogos³awi¹c ma dwa palce prawej d³oni
u³o¿one zgodnie ze starym (przednikonowskim) oby-
czajem. Od XIII w. w ruskiej ikonografii pojawia siê

22. N. A. Barskaja, Sju¿ety i obrazy driewnierusskoj ¿iwopisi, Mo-
skwa 1993.

6. „Adoracja Krzy¿a”. Ikona mosiê¿na 38 x 23,5 cm, 2 po³. XIX w.
Wokó³ krzy¿a ukazano osoby towarzysz¹ce (Matka Bo¿a, Maria Ma-
gdalena oraz aposto³ Jan i Longin Setnik) oraz plakietki ze œwiêtami
koœcielnymi. Zwieñczenie ikony stanowi tzw. kr¹g anio³ów

6. “Adoration of the Cross”. Brass icon, 38 x 23,5 cm, second half of
the nineteenth century. Around the cross — accompanying figures
(Virgin Mary,Mary Magdalene, the Apostle John and Longinus the
Centurion) and plaquettes with Church saints. The icon crowning is
composed of a so–called circle of angles
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Chrystus trzymaj¹cy otwart¹ ksiêg¹, na stronicach któ-
rej przedstawiano odpowiedni cytat z Ewangelii. Naj-
czêœciej by³y to s³owa Chrystusa: „Jam jestem œwiat³o-
œci¹ œwiata; kto idzie za mn¹, nie bêdzie chodzi³ w cie-
mnoœci” (Jan 8, 12) b¹dŸ te¿: „PójdŸcie do mnie wszys-
cy, którzy jesteœcie spracowani i obci¹¿eni, a Ja wam
dam ukojenie” (Mat. 11, 28).

Bardzo liczne s¹ plakiety z ró¿nymi przedstawienia-
mi Matki Bo¿ej. Mieszcz¹ siê one w trzech podstawo-
wych kategoriach: Hodegetria, Eleusa i Orantka23. Ty-

powym przyk³adem pierwszej kategorii przedstawieñ
jest Matka Boska Smoleñska (il. 9). Zarówno w opi-
sach Chrystusa, jak i Matki Bo¿ej zachowano oryginal-
ne inskrypcje w jêzyku greckim. Tak wiêc w ikonach
Maryi zawsze pojawiaj¹ siê inskrypcje MP ΘY (Matka
Bo¿a). Warto zaznaczyæ, ¿e w Koœciele prawos³awnym
istnieje kilkaset cudownych przedstawieñ Matki Bo¿ej.
Ta olbrzymia liczba cudownych przedstawieñ wynika³a
st¹d, ¿e ka¿dorazowo cudownemu zdarzeniu przypi-
sywano ikonê. I tak na przyk³ad ikona Matki Bo¿ej
Kazañskiej (il. 8) cudownie pojawi³a siê ok. 1579 r.24

Nastêpnie ikona ta zas³ynê³a wieloma szczególnymi
³askami. Mia³a pomóc m.in. w oswobodzeniu Mosk-
wy z r¹k Polaków w 1612 r., a nastêpnie, wraz z Ma-
tk¹ Bo¿¹ Smoleñsk¹, przyczyni³a siê do wyzwolenia
Moskwy od wojsk Napoleona w roku 1812.

Obok Chrystusa i Matki Bo¿ej, najpopularniejszym
œwiêtym Koœcio³a prawos³awnego by³ œw. Miko³aj. Za-
pewnia³ on opiekê w podró¿y, strzeg³ od po¿arów
i troszczy³ siê o urodzajnoœæ pól. U staroobrzêdowców
œw. Miko³aj by³ tak¿e patronem Koœcio³a. Najczêœciej
spotyka siê plakietki z wizerunkiem œw. Miko³aja Cu-
dotwórcy (il. 10) oraz Miko³aja Mo¿ajskiego (il. 11).
Na ikonach œw. Miko³aj przedstawiany jest w stroju
biskupim. Z regu³y towarzysz¹ mu wizerunki Chrystu-
sa i Matki Boskiej podaj¹cy mu, odpowiednio, Ewan-
geliê i omoforion. Z kolei na ikonach Miko³aja Mo-
¿ajskiego widzimy œwiêtego w pe³nej postaci, trzyma-
j¹cego w jednej d³oni miecz, a w drugiej makietê ura-
towanego miasta.

Innym œwiêtym ciesz¹cym siê szczególn¹ popular-
noœci¹ by³ œw. Jerzy. W Rosji by³ on czczony jako
patron wojska. Nale¿a³ on do grupy œwiêtych mêczen-

23. Tam¿e. 24. Tam¿e.

7. Tryptyk Deisis. Mosi¹dz z³ocony, XIX w.

7. Deisis triptych. Gilt brass, nineteenth century

8. Tryptyk Matka Boska Kazañska, koniec XIX w. Wymiary po roz-
³o¿eniu 12 x 16,4 cm. Zwieñczenie kokosznikowe. Na skrzyd³ach
nierozpoznani œwiêci. Elementy tryptyku po³¹czone zawiasami czo-
powymi. Mosi¹dz posrebrzany zdobiony emali¹

8. Our Lady of Kazan triptych, end of nineteenth century. Size after
opening: 12 x 16,4 cm., arched crowning. On the wings — unidenti-
fied saints. Elements of the triptych linked by pivotal hinges. Gilt
brass decorated with enamel
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ników. Wed³ug przekazów ¿y³ na prze³omie III i IV w.
w Kapadocji w Azji Mniejszej. Pomimo wysokiego sta-
nowiska w rzymskiej armii, otwarcie przeciwstawi³ siê
zarz¹dzonym przez cesarza Dioklecjana przeœladowa-
niom chrzeœcijan. Za to zosta³ skazany na tortury i na-
stêpnie œciêty. Na ikonach najczêœciej przedstawiany
jest jeden z cudów przypisywanych œw. Jerzemu —
zabicie smoka.

Wraz z umocnianiem siê chrzeœcijañstwa na Rusi
obok postaci wyœwiêconych przez Koœció³ bizantyñski
pojawiaj¹ siê tak¿e ruscy mêczennicy i œwiêci25. Poczet
lokalnych œwiêtych  otwieraj¹ dwaj  synowie  ksiêcia
W³odzimierza: Borys i Gleb. W zasadzie nie byli oni
mêczennikami za wiarê. Zginêli z  r¹k,  walcz¹cego
o bogactwo i w³adzê, swego przyrodniego brata
Œwiatope³ka. Jednak  ich postawa  wobec przemocy
sta³a siê na Rusi symbolem chrzeœcijañskiej mi³oœci.
Ikona metalowa prezentowana w tej pracy przedstawia
obydwu braci konno w strojach ksi¹¿êcych (il. 12).

Bardzo czêsto na jednej ikonie zestawiano wielu
œwiêtych. Przyk³ad takiego zestawienia widzimy na
ikonie siedmiu œwiêtych (il. 13). Na ikonie tej oprócz
œwietej Julii z synem Cyrikusem widzimy trzy œwiête
mêczennice: Praskiewê, Eudoksjê i Barbarê. Ten sam
zestaw œwietych pokazany jest w skrzydle XIX–wie-
cznego tryptyku z kolekcji Kunza26.

Plakiety
Ikony metalowe wystêpuj¹ w postaci krzy¿y, plakiet

i ikon sk³adanych. Najpopularniejsze plakiety maj¹
kszta³t prostok¹ta o bokach od kilku do nawet kilku-
dziesiêciu centymetrów. Najwiêksze znane nam ikony
metalowe pochodz¹ z koñca XIX w. i dorównuj¹ roz-
miarami ikonom drewnianym (np. Zaœniêcie Matki
Bo¿ej, il. 14).

W wielu ikonach metalowych, w górnej ich czêœci,
pojawiaj¹ siê dodatkowe elementy zdobnicze. Zwieñ-
czenia ikon maj¹ kilka typowych form pocz¹wszy od
niewielkich, prostych w kszta³tach i nadbudowanych
nad ikon¹ elementów zdobniczych, a¿ po bardziej wy-
rafinowane ukszta³towanie górnej krawêdzi plakiety27.
W ikonach z XVII i XVIII w. by³y to najczêœciej pros-
tok¹tne albo owalne wystêpy z umieszczonymi na nich
obrazami religijnymi, rzadziej — motywami roœlinny-
mi. Te ostatnie wystêpuj¹ tylko na ikonach z XVII w.28

Najczêœciej na prostok¹tnym wystêpie  umieszczony
by³ Mandylion. Pod nim, na wystêpie owalnym lub
przypominaj¹cym kszta³tem kwiat tulipana, przedsta-
wiano Trójcê Nowotestamentow¹ a czasem Boga Ojca.
Po bokach tego zwieñczenia znajdowa³y siê symbole
anio³ów (il. 11). Inne charakterystyczne zwieñczenie
pojawia siê w ikonie Adoracja Krzy¿a (il. 6). Jest to tzw.
kr¹g anio³ów sk³adajacy siê z kilku (od dwóch do

25. Tam¿e.
26. Russian Copper Icons...

27. Tam¿e.
28. Tam¿e.

10. Plakieta Œw. Miko³aja, XIX w. Relief mosiê¿ny, emalia: 26 x 22,7
cm

10. Plaquette with St. Nicholas, nineteenth century. Brass bas relief,
enamel, 26 x 22,7 cm

9. Ikona Matki Bo¿ej Smoleñskiej. P³askorzeŸba mosiê¿na zdobiona
emali¹: 11,1 x 14,7 cm

9. Icon of the Our Lady of Smolensk. Copper bas relief decorated with
enamel, 11,1 x 14,7 cm
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kilkunastu) szeœcioskrzyd³ych serafinów, którzy we-
d³ug judaizmu s¹ stra¿nikami boskiego tronu. Wreszcie,
w ikonach metalowych z XIX w. powszechnie wystê-
puje zwieñczenie kokosznikowe, czyli szczyt dekoracyj-
ny w kszta³cie esowatego ³uku (il. 8). Obiegowo uwa¿a
siê, ¿e nazwa i kszta³t tego zdobienia pochodz¹ od
dekoracyjnego nakrycia g³owy w formie diademu no-
szonego w XVIII i XIX w. w Rosji przez zamê¿ne
ch³opki i mieszczanki. Molé uwa¿a, ¿e kokosznik ma
korzenie znacznie starsze i wystêpowa³ ju¿, m.in.,
w zdobieniach naszyjnika kijowskiego z prze³omu XI
i XII w.29

W zasadzie twórcy ikon metalowych starali siê na-
œladowaæ kompozycjê ikony malowanej na drewnie.
Dlatego mia³y one kszta³t prostok¹ta a postaæ œwiêtego
umieszczona by³a na zag³êbionej powierzchni przypo-
minaj¹cej tradycyjny kowczeg. Wzd³u¿ krawêdzi ikony
wykonywano zdobne obramienie. W ikonach XVII
i XVIII–wiecznych na obramieniu pojawiaj¹ siê proste
wzory punktowe, geometryczne lub zdobienia w for-
mie ukoœnych naciêæ. PóŸniejsze ikony ozdabiane by³y
piêknymi ornamentami roœlinnymi lub geometryczny-
mi. Ograniczone w ikonach metalowych mo¿liwoœci
oddzia³ywania za pomoc¹ barwy zast¹piono ró¿nymi
ozdobami t³a, poczynaj¹c od motywów roœlinnych,
poprzez wzory geometryczne, a skoñczywszy na zdo-
bieniu emali¹. Ozdobniki takie pojawia³y siê równie¿
w szatach œwiêtego oraz w aureolach.

Ikony sk³adane
Ikony sk³adane zbudowane by³y z dwóch (dyptyk),

trzech (tryptyk), a nawet czterech paneli (poliptyk)
po³¹czonych ze sob¹ zawiasami. Na du¿ych ikonach
czterosegmentowych zazwyczaj przedstawiano œwiêta
koœcielne (prazdniki). Tematyka pozosta³ych ikon sk³a-
danych by³a równie bogata co pojedynczych plakiet.

Do XIX w. powszechnie u¿ywano do ³¹czenia paneli
wy³¹cznie zawiasów czopowych (il. 8 i 11), a w póŸ-
niejszym okresie pojawi³y siê zawiasy splatane (il. 7).
Te ostatnie stosowane by³y najczêœciej w ikonach trzy–
i czterosegementowych, w których wymagane by³o
dok³adne z³o¿enie. W pozosta³ych wykonywano za-
wiasy czopowe.

Wytwarzanie ikon wielopanelowych by³o domen¹
pomorców30.  Wed³ug  niektórych historyków sztuki
mo¿na wyró¿niæ kilka charakterystycznych okresów,
w których zmienia³ siê styl ikon sk³adanych. Dotyczy
to przede wszystkim zewnêtrznej powierzchni paneli
bocznych31. Pocz¹tkowo by³y one zupe³nie g³adkie.
W nastêpnym okresie na pokrywie pojawia siê grawe-
rowany symbol zwyciêstwa Chrystusa (Nika) — kru-
cyfiks z dwiema w³óczniami po bokach, otoczony or-

29. W. Molé, op. cit.
30. A. S. Beliajeff, of cit.
31. W. G. Dru¿inin, K istorii krestjanskogo isskustwa XVIII–XIX
wiekow w o³onieckoj gubierni, „Izwiestia  Akademii  Nauk SSSR
1926, t. 15–17; A. S. Beliajeff, op. cit.

11. Œw. Miko³aj Mo¿ajski. Tryptyk mosiê¿ny z XVIII w. Na skrzyd³ach
bocznych ukazano sceny z ¿ycia Chrystusa. Wymiary po roz³o¿eniu
9,6 x 10,9 cm

11. St. Nicholas of Mozhaysk. Brass triptych from the eighteenth
century. The side wings depict scenes from the life of Christ. Size after
opening 9,6 x 10,9 cm

12. Ikona Borys i Gleb, XIX w. P³askorzeŸba mosiê¿na, z³ocona i
zdobiona emali¹. Zwieñczenie w kszta³cie okrêgu z Trójc¹ Starotesta-
mentow¹. Wymiary 12,6 x 8,7 cm

12. Boris and Gleb. Nineteenth–century icon. Brass bas relief, gilt and
decorated with enamel. Crowning in the shape of a circle with the
Old Testament Trinity. Size 12,6 x 8,7 cm
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namentem (il. 15). W trzecim okresie krzy¿ i orna-
ment by³y odlewane, a w ich tle wprowadzono widok
murów Jerozolimy. W kolejnym okresie wprowadzo-
no dodatkowe zdobienia emali¹.

W tryptykach XVIII– i XIX–wiecznych wystêpuj¹
w zasadzie dwa zestawy przedstawieñ na skrzyd³ach
bocznych. Pierwszym z nich s¹ sceny z ¿ycia Jezusa.
W takich tryptykach u góry po lewej stronie umie-
szczano ikonê „Wjazd do Jerozolimy”, a pod ni¹ „Ofia-
rowanie Chrystusa w œwi¹tyni”.  Po prawej  stronie
znajdowa³y siê sceny: „Zejœcie do piekie³” oraz „Zmar-
twychwstanie”. Taki charakterystyczny uk³ad scen wi-
doczny jest np. w XVIII– wiecznej ikonie œw. Miko³aja
Mo¿ajskiego (il. 11). W innych ikonach centralnemu
przedstawieniu towarzyszy³y ró¿ne zestawy œwiêtych
i mêczenników32. Najczêœciej na lewym skrzydle uka-
zywano twarze œw. Piotra, Archanio³a Micha³a oraz
œwiêtych: Jerzego,  Bazylego,  Piotra Moskiewskiego
i Jana Chryzostoma. Na panelu po prawej stronie try-
ptyku umieszczano wizerunki œw. Paw³a, Archanio³a
Gabriela oraz œwiêtych: Grzegorza, Dymitra, B³a¿eja.
Ka¿dy œwiêty  móg³  byæ, przynajmniej  teoretycznie,
rozpoznany na podstawie napisu umieszczonego obok

jego postaci, jednak czytelnoœæ tych napisów na iko-
nach metalowych by³a bardzo s³aba.

Technologia ikony metalowej

Ikony metalowe odlewane by³y najczêœciej ze sto-
pów miedzi. Rzadko wystêpuj¹ przedmioty wykonane
z czystej miedzi lub z metali szlachetnych. W ikonach
XVIII– i XIX–wiecznych wytwarzanych na terenie Ro-
sji, œrednia zawartoœæ miedzi w stopie wynosi³a ok.
76%. Oprócz tego do stopu dodawano cynk (ok. 14%),
cynê (ok. 4%) oraz o³ów (ok. 4%). Stop wiêkszoœci
ikon zawiera œladowe iloœci ¿elaza (poni¿ej 1%). Szcze-
gó³owe dane na temat wyników badañ ikon metalo-
wych z ró¿nych okresów, zgromadzonych w Smithso-
nian Institution w Waszyngtonie mo¿na znaleŸæ w pra-
cy Espinoli33.

Ikony by³y odlewane w formach jedno– lub dwu-
czêœciowych, glinianych albo wykonanych z ziemi for-
mierskiej. Jeœli ikona zawiera³a wiele drobnych ele-
mentów zdobniczych, to odlewano je osobno, a nastêp-
nie dolutowywano je do g³ównego panelu. Na podsta-
wie formy przedstawienia, wielkoœci ikony, jakoœci od-
lewu oraz sposobu wykoñczenia powierzchni, mo¿na

13. Plakieta Siedmiu Œwiêtych, XIX w. U góry (od lewej) œwiête:
Praskiewa, Eudoksja, Barbara; u do³u nierozpoznany biskup i diakon
oraz œw. Julia z synem Cyriakiem. Ikona mosiê¿na wzorowana na
malarstwie ukraiñskim

13. Seven Saints. Nineteenth–century plaquette. At the top (to the
left): St. Praskieva, St.Eudoxia,and St. Barbara; at the bottom: an
unidentified bishop and dean and St. Julia with son Cyriacus. Brass
icon modelled on Ukrainian painting

32. Russian Copper Icons... 33. V. B. B. Espinola, op. cit.

14. Ikona Zaœniêcie Matki Bo¿ej, koniec XIX w. Plakieta mosiê¿na o
wymiarach 28,2 x 23,7 cm, zdobiona emali¹

14. Dormition of the Mother of God, icon from the end of the
nineteenth century. Brass plaquette, 28,2 x 23,7 cm., decorated with
enamel
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wnioskowaæ o okresie, w którym ikona powsta³a. Da-
towanie ikon metalowych nie jest jednak ³atwe. Wiele
z nich powstawa³o w oparciu o te same wzory. Tylko
na nielicznych ikonach mo¿na znaleŸæ datê, znak wy-
twórcy czy nawet cenê. Od koñca XVIII w. na ikonach
z metali szlachetnych umieszczano znaki probiercze,
pozwalaj¹ce z du¿ym prawdopodobieñstwem okreœliæ
czas i miejsce powstania przedmiotu.

Rozproszenie produkcji ikon metalowych zaowoco-
wa³o charakterystycznym zró¿nicowaniem ich form
i symboliki. Ró¿nice te s¹ bardzo pomocne przy okre-
œlaniu proweniencji ikony. Pomimo to tylko z grubsza
mo¿emy szacowaæ wiek ikony metalowej. Okres po-
wstania ikony podaje siê z dok³adnoœci¹ do po³owy
wieku, jednak w wiêkszoœci przypadków jest to zbyt
szerokie przybli¿enie. Takie szacowanie, po³¹czone za-
zwyczaj z zawy¿aniem wieku ikony jest dosyæ kusz¹ce,
gdy¿ wœród kolekcjonerów podnosi z regu³y cenê
przedmiotu. Warto jednak pamiêtaæ, ¿e styl i forma
ikon nie zmienia³y siê radykalnie z nastaniem nowego
wieku. Równie¿ technika, a tym samym jakoœæ po-
wstaj¹cych w danym okresie odlewów, by³a bardzo
zró¿nicowana, co mo¿e powodowaæ znaczne b³êdy
przy okreœlaniu wieku ikony. Du¿e zapotrzebowanie
na ikony metalowe w XVIII i XIX w. spowodowa³o

lawinowy wzrost liczby ich wytwórców. Odbija³o siê
to najczêœciej na jakoœci wyrobów, która zazwyczaj
i tak nie by³a g³ównym kryterium wyboru. Doœæ czêsto
pos³ugiwano siê nawet starymi formami, nie dbaj¹c
wcale o dok³adne wykoñczenie ikony. Producenci po-
pularnych ikon, wykonanych ze stopów miedzi, sprze-
dawali je hurtowo na wagê. W po³owie XIX w. pud
(16,3 kg) takich ikon kosztowa³ oko³o 80 rubli34.

Istnia³y równie¿ warsztaty wytwarzaj¹ce ikony me-
talowe dobrej jakoœci i w dodatku ikony o wysokich
walorach artystycznych. Do  takich nale¿¹ niektóre
obiekty XIX–wieczne wytwarzane w okolicach Mo-
skwy i Jaros³awia (il. 3 i 9) Zazwyczaj by³y to iko-
ny z³ocone lub srebrzone i dodatkowo pokrywane
emali¹. Procesy te w sposób ewidentny zwiêksza³y pra-
coch³onnoœæ i dlatego ikony te wytwarzano w mniej-
szych iloœciach. Ich ceny te¿ by³y odpowiednio wy¿sze.

W wielu ikonach z XVIII w. na odwrociu widoczne
s¹ charakterystyczne wg³êbienie w miejscu osoby œwiê-
tego. Wed³ug badaczy amerykañskich35 by³o to wg³ê-
bienie technologiczne pozwalaj¹ce na zmniejszenie zu-
¿ycia mosi¹dzu oraz redukuj¹ce naprê¿enia i defor-
macje odlewu. W wielu ikonach widoczne s¹ pozosta-
³oœci po technologicznych wlewach metalu, a na kra-
wêdziach ikon widoczne s¹ miejsca sk³adania formy
(przy odlewach w formach dwuczêœciowych). Czêsto
we wczesnych obiektach spotyka siê wadliwe odlewy
z pêcherzami powietrza lub niedolewkami. Od po³o-
wy XIX w. masowo pojawiaj¹ siê ikony sztancowane.
By³y one wykonane z blachy miedzianej pokrytej
sztuczn¹ patyn¹.

Powierzchnia ikon metalowych po oczyszczeniu
mog³a byæ poddawana dalszej obróbce — z³oceniu lub
pokrywaniu emali¹. Mniej wiêcej do po³owy XIX w.
z³ocenia wykonywano metod¹ „na amalgamat” (czyli
tzw. z³ocenie w ogniu). W tym celu sporz¹dzano naj-
pierw amalgamat sk³adaj¹cy siê z jednej czêœci czyste-
go z³ota i oœmiu czêœci rtêci zmieszanych na gor¹co.
Ikonê przeznaczon¹ do z³ocenia rozgrzewano w ogniu
i powlekano amalgamatem. W wyniku odparowywa-
nia rtêci, na powierzchni odlewu zostawa³a cienka
warstwa z³ota. Dla wytworzenia grubszej warstwy za-
bieg powtarzano. Poz³ocon¹ powierzchniê wycierano
szczotk¹ maczan¹ w roztworze z korzenia œlazowego
i dla zabezpieczenia nacierano woskiem36. Pod koniec
XIX w. ikony metalowe zaczêto tak¿e srebrzyæ i z³ociæ
galwanicznie. Zdarzaj¹ siê równie¿ ikony metalowe
cynowane.

MiedŸ i jej stopy doskonale nadaj¹ siê jako podk³a-
dy dla pow³ok emaliowych. W tym celu wytwarzano
zazwyczaj specjalne odlewy o g³êbszym reliefie. Tech-
nika pokrywania emali¹ zosta³a szczegó³owo opisana
w monografii M. Gradowskiego37. Kolorowe szkliste
pow³oki najczêœciej stosowano do ozdobienia t³a iko-

34. A. S. Beliajeff, op. cit.
35. V. B. B. Espinola, op. cit.

36. M. Gradowski, Dawne z³otnictwo: technika i terminologia,
Warszawa 1984.
37. Tam¿e.

15. Symbol zwyciêstwa Chrystusa nad œmierci¹ — Nika na tryptyku
Deisis

15. Symbol of the victory of Christ over death — Nika on a Deisis
triptych
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ny. Masê szklist¹ przygotowywano ze sproszkowanego
kwarcu, sody, magnezji, kredy, tlenku o³owiu oraz soli
innych metali nadaj¹cych emalii okreœlony kolor.
W celu uzyskania emalii nieprzezroczystych, do szkli-
wa dodawano tlenku cyny lub sproszkowany wêgiel
kostny. Do zdobienia ikon stosowano najczêœciej ema-
lie w kolorach: niebieskim, czerwonym, zielonym, ¿ó³-
tym i bia³ym. Przedmiot metalowy z naniesionym
szkliwem wypalano w piecu, a nastêpnie powoli stu-
dzono. Nierównoœci powierzchni emalii usuwano po-
przez oszlifowanie i polerowanie.

Konserwacja ikon metalowych

Uszkodzenia ikon metalowych s¹ w zasadzie typo-
we dla wszystkich obiektów wykonanych z br¹zu. Na-
le¿y wymieniæ przede wszystkim uszkodzenia spowo-
dowane u¿ytkowaniem: z³amania odlewu, utrata frag-
mentu ikony (najczêœciej dotyczy to ikon sk³adanych)
oraz uszkodzenia powierzchni i korozja. Br¹zy, z któ-
rych wykonywano ikony, nale¿¹ do grupy stopów od-
pornych na korozjê ze wzglêdu na du¿¹ zawartoœæ
cynku. Jednak ró¿ni wytwórcy stosowali ró¿ne pro-
porcje metali i dlatego przedmioty ró¿ni³y siê wra¿li-
woœci¹ na czynniki atmosferyczne oraz na warunki ich
u¿ytkowania. Na ikonach XVII– i XVIII–wiecznych,
odlewanych z du¿¹ zawartoœci¹ o³owiu, mo¿e poja-
wiaæ siê korozja w¿erowa.

Najwiêkszy wp³yw na zachowanie obiektów meta-
lowych mia³ sposób ich u¿ytkowania. Ikony metalowe,

a w szczególnoœci krzy¿e, by³y dotykane i ca³owane.
Przed ikonami ustawiano zapalone œwiece, których
dym i ró¿ne zwi¹zki chemiczne powstaj¹ce w czasie
spalania (w tym dwutlenki siarki i wêgla oraz tlenki
azotu) osiada³y na ikonie. Podwy¿szona temperatura
powietrza zwiêksza³a intensywnoœæ korozji. Zdarza³o
siê, ¿e œwiece przewraca³y siê nadpalaj¹c ikonê. Proce-
sy utleniania i korozji oraz zmienna temperatura po-
wodowa³y ³uszczenie siê warstwy z³ota oraz odpada-
nie kawa³ków emalii.

W³aœciciele ikon czyœcili domowymi sposobami krzy-
¿e i ikony. Wed³ug tradycji staroobrzêdowców czy-
szczenie ikon by³o domen¹ panien i wdów38. Najczê-
œciej ikony metalowe czyszczone by³y poprzez zanu-
rzenie na oko³o 1,5 godziny w ciep³ym wywarze z gro-
chu. Nastêpnie ikonê p³ukano i wycierano. Przepis ten
móg³ byæ skuteczny tylko w przypadkach zwyk³ych
plakiet i krzy¿y mosiê¿nych (bez z³oceñ i emalii), któ-
re najczêœciej by³y w posiadaniu ludzi najubo¿szych.

Wspó³czesne zabiegi konserwatorskie stosowane dla
obiektów z br¹zu mo¿na znaleŸæ w literaturze na te-
mat konserwacji dzie³ sztuki39. Poza usuwaniem i sta-
bilizacj¹ aktywnej korozji, ikony metalowe nie wyma-
gaj¹ ¿adnych radykalnych zabiegów. Zarówno patyna
jak i ubytki pow³ok z³otniczych i emalii nie s¹ usuwa-
ne. Zaleca siê jedynie przechowywanie ikon metalo-
wych w atmosferze o niskiej wilgotnoœci, wolnej od
kwaœnych zanieczyszczeñ (np. pochodz¹cych z papieru

lub z drewna dêbowego).

Russian Metal Icons of the Eighteenth and Nineteenth Century

Recently, a large number of works of art and historical
relics are smuggled via Poland to Western Europe. A great
part is composed of Russian Orthodox sacral objects, inclu-
ding icons painted on wood and metal icons. Although, as a
rule, the latter do not represent a high artistic level, they are
a valuable source of information about the culture and
history of Russia and the Russian Orthodox Church. Their
origin dates back to the distant history of the Eastern rite.
Small metal icons and crosses were used in Russia during the
tenth century, when they were introduced from Byzantium
together with Christianity. The tradition of producing such
icons was preserved in Novgorod and Pskov as late as the
seventeenth century. The cast iron icon owes its popularity

and growth to the Old Believers, a group which left the
Orthodox Church. During the eighteenth and nineteenth
century, the Old Believers dominated the production of icons
and crosses cast from copper alloys. The number of the pro-
duced metal icons was immense, since they fulfilled the
requirement for a cheap, inexpensive  and durable personal
icon, which could accompany the faithful in their daily life.
The iconography and number of particular depictions reflect
the relations observed on wooden icons. The majority of the
metal objects survived up to our times in a satisfactory
condition and, with the exception of cleaning and surface
protection, do not demand special conservation.

38. R. A. Morris, Icons amidst Russian Old Believers of Oregon and
Alaska, (w:) Russian Copper Icons..., s. 11–14.

39. W. Œlesiñski, Konserwacja zabytków sztuki, t. II: RzeŸa, Warsza-
wa 1990, s. 117–136.
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