
Ryc . 140. G m a c h „Rijksbureau v o o r kunsthistorische en ikonografische documentatie" 
UJ Hadze . 

STANISŁAW L O R E N T Z . 

O R G A N I Z A C J A I D Z I A Ł A L N O Ś Ć „ R I J K S B U R E A U V O O R 

J K U N S T H I S T O R I S C H E E N I K O N O G R A F I S C H E D O C U M E N T A 

T I E " W H A D Z E . 

Zmar ły dn. 14 kwietnia 1930 r. wybitny uczony holenderski Dr . Cor-
nelis Hofstede de Groot zapisał P a ń s t w u testamentem zgromadzone przez 
siebie bogate ma te r i a ły naukowe do dziejów malarstwa, g łównie holen
derskiego, z życzen iem, aby podję te przez niego prace mogły być kon
tynuowane. Urodzony dnia 9. X I . 1863 r. w Dwingelo (Drenthe), Hof
stede de Groot studia uniwersyteckie rozpoczął od języków s ta roży tnych , 
histori i sztuki poświęc i ł się całkowicie dopiero od r. 1889, pracując 
w L ipsku pod kierunkiem Springera, Overbecka, Schreibera i Brock-
hausa, a doktorat uzyska ł w r. 1892 na podstawie opublikowanej w r. 1891 
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dyssertacji o Arnoldzie Houbraken i jego „ G r o o t e Schouburgh". P r a c ę 
U J muzealnictwie rozpoczyna Hofstede de Groot w r. 1890 m gabinecie 
ryc in w Dreźnie , w r. 1891 za dyrekcji Brediusa zostaje wicedyrektorem 
Mauritshuis w Hadze, od r. 1896 do r. 1898 jest dyrektorem gabinetu 
rycin w Amsterdamie, na s t ępn ie osiada na stale w Hadze. W tym czasie 
rozpoczyna gromadzenie ma te r i a łów do s łynnego katalogu kartkowego 
i archiwum reprodukcji z malarstwa staroniderlandzkiego i holender
skiego z epoki rozkwitu 1550—1700; mater ia ły te, gromadzone z nie
zwykłą systematycznością, s tały się p o d s t a w ą do opracowania tak ź ród ło 
wego dzieła, jak „Besch re ibendes und kritisches Verzeichnis der W e r k e 
der hervorragendsten hollandischen Maler des XVI I . Jahrhunderts", k t ó r e 
obok „Kunst ler - lnventare" Dr . A . Brediusa jest dziś n i e z b ę d n y m podręcz 
nym wydawnictwem każdego historyka sztuki, p racu jącego nad malar
stwem holenderskim. Inwentaryzacja malarstwa holenderskiego X V I I w. 
i krytyczne opracowanie ma te r i a łów do jego dzie jów s t a n o w i ł y przed
miot g łównego zainteresowania Hofstede de Groota, który potraf i ł świa
domie i konsekwentnie ograniczać zakres swych studiom, ale za to nigdy 
nie w y k o n y w a ć rozpoczę tych prac po łowicznie . W i e l k ę zasługą Hofstede 
de Groota jest stworzenie wydawnic twa ,,Quellenstudien zur H o l l a n d i 
schen Kunstgeschichte'', w k t ó r y m ukaza ł a s ię m. in . jego rozprawa 
0 Houbrakenie i opracowane przez niego ma te r i a ły ź r ó d ł o w e , d o t y c z ą c e 
Rembrandta. T w ó r c z o ś ć Rembrandta była, obok publikacji m a t e r i a ł ó w 
ź ród łowych do histori i malarstwa holenderskiego, drugim g ł ó w n y m 
przedmiotem s tud iów Hofstede de Groota: opracowuje katalogi amster
damskiej wystawy Rembrandta z r. 1898 i l ondyńsk ie j z r. 1899, wspó ł 
pracuje z Bodem w monumentalnym wydawnic twie „ R e m b r a n d t . Beschrei
bendes Verzeichnis seiner Gemalde... Geschichte seines Lebens und seiner 
Kunst", kontynuuje rozpoczę te przez Lippmanna wydawnic two reprodukcji 
r y s u n k ó w Rembrandta, w latach 1 9 0 6 - 1 0 wydaje „Rembrandtb i jbe l" , . 
a w r. 1922 „Die hollandische Kr i t ik der jetzigen Rembrandt-Forschung". 
Poza tym opubl ikomał monograf ię , p o ś w i ę c o n ą Vermeerowi van Delft 
1 Carelowi Fabri t iusowi. Os ta tn ią pracą, podjętą przez Hofstede de 
Groota, było wydawnictwo „ O r a n i e r - I n v e n t a r e n " . 

W o l a Hofstede de Groota, w y r a ż o n a w testamencie, zos ta ła wype ł 
niona: dekretem Minis tra O ś w i a t y utworzony zosta ł w Hadze p a ń s t w o w y 
instytut naukowy noszący n a z w ę „Ri jksbureau voor kunsthistorische en 
ikonografische documentatie", k tórego dyrekc ję objął dr. Hans Schneider,, 
autor monografii J . Lievensa, poprzednio od r. 1915 wicedyrektor Kró
lewskiego Muzeum Malarstwa w Mauritshuis w Hadze, cz łonek „ C o m -
mission Royałe Neerlandaise des Monuments et Sites". Instytut otwarty; 
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•został dn. i lutego 1932 r. W r. 1936, po przeniesieniu się Muzeum Miej
skiego w Hadze do nowego gmachu, Instytut uzyskał dogodne i obszerne 
pomieszczenie w d a w n y m gmachu „His tor i sch Museum der Gemeente" 
przy ul icy Korte Vijverberg 7. D o m ten (z r. 1636), k tóry pierwotnie 
b y ł s iedzibą bractwa łuczn ików ś w . Sebastiana, za jmowało Muzeum od 
r. 1884. 

Przekazane Instytutowi zbiory Hofstede de Groota obejmowały: 1) 
o k o ł o 100.000 fotografii i reprodukcji; 2) około 200.000 kart z notatami 
{wyciągi z ka t a logów m u z e ó w , zb io rów i wystaw, wyciągi z ka ta logów 
aukcji, notatki, spo rządzane w muzeach, zbiorach, na wystawach i t. d)., 
3 . katalogi m u z e ó w i wystaw oraz kalalogi aukcji — w liczbie łącznie 
o k o ł o 2.200; znaczna większość ka ta logów zawiera w ła sno ręczne notatki 
Hofstede de Groota (m. in. katalog o b r a z ó w Warszawskiego Muzeum 
Sztuk P ięknych z notatkami, spo rządzonymi w czasie pobytu w Warszawie). 

Drugą fundamen ta lną częścią sk ładową zasobów Rijksbureau stały 
s ię zbiory F. Lugta, autora pracy „Les m a r ą u e s de collections de dessins 
et d'estampes", k tóry of ia rował Instytutowi: 1. kolekcję fotografii i re
produkcji , liczącą prawie 100.000 n u m e r ó w , wyposażoną doskonale 
zwła szcza w fotografie i reprodukcje r y s u n k ó w , i 2. wspania ły zbiór ka
t a logów aukcji, liczący o k o ł o 22.000 egzemplarzy, oraz 3. wypożyczył 
b o g a t ą b ib l io tekę , k tóre j z a w a r t o ś ć doskonale odpowiada potrzebom In
stytutu w zakresie zamierzonych i już rozpoczę tych prac naukowych. 

Trzec im w i e l k i m darem był zapis Jh . dr. E. A . van Beresteyna, któ
r y p rzekaza ł Instytutowi ogromną kolekcję fotografii i reprodukcji port
r e t ó w osobis tośc i niderlandzkich, z aopa t r zoną w starannie i p o m y s ł o w o 
opracowany katalog kar tkowy, umożl iwia jący szybkie okreś len ie portre
t ó w osób nieznanych. T a kolekcja stanowi zupełn ie od rębną całość w zbio
rach Instytutu, co zos ta ło nawet zaznaczone wyraźn ie w jego tytule: gdy 
termin „ k u n s t h i s t o r i s c h e " odnosi się do zb io rów g łównych , opartych 
o kolekcje Hofstede de Groota i Lugta, termin „ ikonograf i sche documen-
tatie" oznacza zbiory van Beresteyna, nadal planowo p o m n a ż a n e i opra
cowywane. 

Poza tym w sk ład zb io rów Instytutu wesz ła kolekcja ka ta logów aukcji, 
przekazana przez b ib l io tekę Kró lewsk iego Muzeum Malarstwa w Mauri-
tshuis, a dalszy szybki rozwój nas tępuje drogą d a r ó w , wymiany i z akupów. 

Obecnie, po wydzieleniu dub le tów, zbiory Instytutu liczą p rócz działu 
ikonograficznego: 1. oko ło 200.000 fotografii i reprodukcji, 2. około 2.500 
ka t a logów m u z e ó w , zb io rów i wystaw (prócz bibl ioteki F. Lugta), 3. około 
45 .000 ka t a logów aukcji, poczynając od XVII w., 4. przeszło 200.000 kart 
z notatami (zbiór Hofstede de Groota, systematycznie uzupełn iany) . 
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Organizacja działu fotografii i reprodukcji jest U J toku. N a d m i e n i ć 
trzeba, że kolekcjonuje się reprodukcje, wykonane wszelk imi technikami, 
i to za równo reprodukcje luźne, jak też wycinane z książek, ka t a logów 
itp. Wyróżn ić możemy tu 3 poddzia ły: 1. zbiór fotografii i reprodukcji , 
podklejanych pojedynczo na kartonach i u łożonych w 800 pud łach , przy 
czym każde pudło zawiera przec ię tn ie sto ki lkadziesiąt n u m e r ó w ; 2. z b i ó r 
Hofstede de Groota, obejmujący przeszło 200 a l b u m ó w , w k t ó r y c h na 
każdej stronie znajduje się zwykle po k i lka fotografii i reprodukcji; naj
większą pozycję s tanowią fotografie i reprodukcje dzieł Rembrandta 
(26 a lbumów), nas tępnie malarzy z k ręgu Rembrandtowskiego i pe jzażys tów 
np. J . v. Goyen — 6 a l bumów, k rąg J . Ruisdaela — 7 a lbumów) ; w przy
szłości reprodukcje będą podlepiane na oddzielnych kartonach i włą
czone do zb iorów ogólnych; 3. 40 tek z reprodukcjami z zakresu ma
larstwa obcego (pozaniderlandzkiego); tego poddz ia łu Instytut nie zamie
rza rozwijać programomo drogą z a k u p ó w . 

W układzie obfitego i r ó ż n o r o d n e g o ma te r i a łu ilustracyjnego oparto 
się na systemie Hofstede de Groota, k tóry tak r o z g r u p o w y w a ł swe zbiory, 
aby m ó c jak najszybciej d y s p o n o w a ć moż l iwie w y c z e r p u j ą c y m materia
łem p o r ó w n a w c z y m , okreś lać obrazy, nieopracowane naukowo, zesta
wiać repl iki i kopie itp. Podział nie ma więc charakteru klasyfikacji 
naukowej i nie opiera się na jednolitej zasadzie, (zbiór Sir Roberta W i t t a 
w Londynie n. p. u łożony jest w p o r z ą d k u alfabetycznym w e d ł u g nazwisk 
a r tys tów) . 

Aby dać przegląd zawar tośc i zb io rów i z o r i e n t o w a ć w ich '.układzie, 
pokró tce scharakteryzuję te ma te r i a ły , k tó re są już rozgrupowane we 
wspomnianych wyżej 800 pud łach . Oczywiśc ie m o ż e to m i e ć tylko zna
czenie informacyjne, gdyż wskutek szybkiego rozrostu z b i o r ó w rozgru-
powanie ich stale ulega zmianom. M a m wrażen ie , że mimo to k ró tk i 
opis zbiorów jest celowy, tym bardziej, że nie istnieje ani drukowany 
informator, ani katalog, i wydawnic twa tego typu na razie nie są zamie
rzone. 

Zbiory fotografii i reprodukcji podzielone są na 3 zasadnicze grupy: 
I. M a l a r s t w o s t a r o n i d e r l a n d z k i e — przesz ło 130 pude ł , w tym 

monogramiśc i — 1 pud ło , ar tyści nieznani, okreś len i umownymi nazwa
mi („Meester met bedachte Namen") - 11 pude ł , malarze anonimo
w i — 2 pudła (uk ład w e d ł u g t ematów) , i 112 p u d e ł z fotografiami 
i reprodukcjami dzieł a r ty s tów znanych, w tym po 5 pude ł : Pieter 
Breughel I i II, Joos van Cleve, Quentin Massys, Hans Memling; po 
4 pudła : Jacob Cornelisz van Amsterdam, Gerard Dav id , Jan van 
Eyck, Jan Gossaert, Lucas van Leyden, Barendt van Orley, Roger 
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van der Weyden; po 3 pudla: Hieronymus Bosch, Di rck Bouts, Hugo 
van der Goes, Adr iaen Isenbrandt; po 2 pudla: Marten van Heemskerk, 
Jan van Calcar, H e r r i met de Bies, Joachim Patenier. 

D l a lepszego wyjaśn ien ia uk ładu zb io rów przytoczę, że np. po 
pudle, zawie ra j ącym reprodukcje dzieł Geertgena tot Sint Jans, w na
s t ępnych p u d ł a c h ugrupowane są reprodukcje dzieł, wiążących się 
z twórczośc ią Geertgena lub p o w s t a ł y c h pod jego w p ł y w e m , a ca
łość nosi ty tuł „Krąg Geertgena tot Sint Jans". 

II. M a l a r s t w o f l a m a n d z k i e — około 115 pudeł , w tym fotografie 
i reprodukcje dzieł A. van Dycka—23 pudła , P. P. Rubensa—31 pudeł , 
D . Teniersa—8 pudeł , J . Jordaensa oraz J . Breughla I i II po 5 pude ł . 

III. M a l a r s t w o h o l e n d e r s k i e — przeszło 400 pudeł , podzielonych 
na nas tępu jące grupy: 
A) F r a n s H a l s i s z k o ł a h a a r l e m s k a o r a z m a l a r z e 

r o d z a j o w i : 
1. F. Hals — 4 pud ła , krąg F. Halsa — 12 pude ł (Dirk Hals, sy

nowie F. Halsa, Jan, Joseph i Salomon de Bray, W . Buytewech, 
P. Codde, W . C, Duyster, J . Leyster, J . M . Molenaer, A . Pala
rń edes) 

2. krąg A . Brouwera — 8 pude ł (Brouwer, Craesbeck, E. i S. Heems
kerk, C . Saftleven) 

3. krąg A . van Ostade — 7 pude ł (A. van Ostade, I. van Ostade 
C. Dusaert) 

4. k rąg J . Steena — 7 p u d e ł 
5. Jan Vermeer van Delft — 1 pud ło 
6. krąg P. de Hoogh - 3 p u d ł a 
7. krąg Terborcha — 4 pud ła 
8. krąg G . Metsu — 4 pudła (G. Metsu, .1. van Geel, J. Ochtervelt 
9. krąg G . D o u — 6 p u d e ł 

10. F., J., W . i F. d. J . van Mieris — 3 p u d ł a 
11. k rąg Schalckena — 1 p u d ł o 
12. krąg Netschera — 2 pud ła 
13. różni malarze rodzajowi — 6 pude ł w porządku alfabetycznym 
14. różni (C. Troost, J . de Wit t , A . i P. v. d. Werff) - 1 pud ło . 

B) P e j z a ż y ś c i : 
1. W c z e ś n i pejzażyści (H. Avercamp, E. v. d. Velde) — 7 pude ł — 
2. W i e l c y pejzażyści : 

a) krąg J . van Goyen — 12 p u d e ł ^ b ) k rąg J . Ruisdaela — 10 pudeł , 
c) Salomon Ruisdael — 3 pud ła , d) M . Hobbema — 2 pudła, 
e) A . v. d. Neer 4 pudła , f) różni — 7 pude ł . 
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3. Pejzażyści italianizujący (C. P. Berchem, J . Both, K. Dujardin) 
— 12 pudeł . 

4. Malarze pejzażów ze zwierzę tami , scenami rodzajowymi itp.(A., B 
i J . G. Cuyp, P. Potter, A . v. d. Velde, Ph. Wouwerman) — 16 pude ł . 

•C) S z k olł a u t r e c łi c k a (Abr., H . i Adr . Bloemart, G . v. Honthorst, 
C. Poelenburgh, J . A . Wttewael) — 9 p u d e ł 

D) K r ą g R e m b r a n d t a 
1. P re rembrand tyśc i (C. v. Haarlem, J . de Gheyn , H . Goltzius, 

P. Lastman, A . v. d. Venne, Pseudo v. d. Venne) — 11 p u d e ł 
2. Rembrandt — 19 pude ł 
3. Uczniowie Rembrandta (F. Boi , L . Bramer, N . Maes, C. i B 

Fabritius, Ph. Koninck, G . v. d. Eeckhout, A . de Gelder, S. v. 
Hoogstraaten) — 21 pude ł . 

Fotografie i reprodukcje wszystkich innych malarzy ho
lenderskich, nie obję tych w grupach A—D), zawarte są w na
stępujących grupach: 

E) Portreciści (Th. de Keyser, A . Hanneman, B.v, d. Helst, M . Mie-
revelt, P. Moreelse, J . Ravesteyn) — 38 p u d e ł 

F) Malarze martwej natury (A. v. Beyeren, W . Kalff, P. Claes, 
W . C. Heda, J . D . de Heem, Jan i Justus v. Huysum, J . i J . B. 
Weenix) — 24 pude ł 

•G) Mariniści (L, Backhuizen, J . v. d. Capelle, A . i J . Storck, W . v. d. 
Velde, S. de VIieger) — 13 p u d e ł 

H ) Malarze architektury (G. A . i J . A . Berckheyde, J . v. Heyden, 
P. Saenredam, E. de Witte) — 10 pude ł . 

Podając w wyżej opisanych grupach nazwiska a r t y s t ó w , 
wymien ia łem tych, k tó rych twórczość jest w zbiorach najobficiej 
ilustrowana. 

Szybkie zorientowanie się, do której grupy włączen i zostali 
poszczególni ar tyści , u ła twia kar tkowy katalog alfabetyczny. Po
nadto bardzo rozwinię ty jest system o d n o ś n i k ó w w obręb ie sa
mych pudeł . Operując opisanym wyżej p r z y k ł a d e m , dodam, że np. 
gdy obecnie reprodukcje dzieł wszystkich a r ty s tów z k ręgu 
Geertgena tot Sint Jans ugrupowane są w p u d ł a c h nas tępu jących 
za p u d ł a m i z reprodukcjami dzieł mistrza, to w pud łach , zawie
rających dzieła malarzy nieznanych, o k r e ś l o n y c h umownymi nazwa
mi, każdej poszczególnej pozycji odpowiada ją karty ze wzmianka
mi, w k tó rym pudle dana reprodukcja została pomieszczona. 
W wielu wypadkach sporządza się do jednej pozycji po k i l k a 
kart z odnośn ikami . 

2 2 6 



Dzia ła lność Instytutu wyraża się: 
1. w imuentaryzouianiu i segregowaniu posiadanych zb iorów; 
2. w u d o s t ę p n i a n i u ich dla celów naukowych; zaznaczyć należy, 

że Instytut nie przeprowadza żadnych ekspertyz, zwłaszcza dla 
ce lów handlowych, i ogranicza się wyłącznie do udzielania 
n iewiążących informacyj dla ce lów naukowych. 

.3. w p o m n a ż a n i u zb io rów; 
4. w działa lności wydawniczej . 

P ie rwszym wydawnictwem, k t ó r e zapoczątkuje serię „Publi-
cations du Rijksbureau voor Kunsthistorische en Ikonografische 
Documentatie", będz ie F. Lugta „Reper to i re des Catalogues de 
Ventes Pub l i ąues " . T o m I wydawnictwa, obejmujący katalogi od 
r. 1600 — 1825, jest już w druku i ukaże się jeszcze w roku bie
żącym (wyd. M . Nijhoff, Haga), tom II, obejmujący katalogi od 
r. 1825 — 1875, — jest w przygotowaniu. 

W gmachu Instytutu przy ul . Korte Vijverberg 7 mieści się 
instytucja, n iezwiązańa z Rijksbureau organizacyjnie, lecz mimo 
to najściślej z n i m współpracu jąca : „Stichting Nederlands Patri-
tiaat" — instytut genealogiczno-heraldyczny, posiadający bogate 
zbiory w zakresie genealogii i heraldyki i publikujący w ł a s n e 
wydawnic twa. W s p ó ł d z i a ł a n i e obu instytucji znakomicie u ła twia 
studia nad his tor ią sztuki niderlandzkiej, s twarzając oś rodek na
u k o w y o w i e l k i m dla h i s t o ryków sztuki znaczeniu. 
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DR. C H E M . A . R E N C . 

S T W I E R D Z E N I E W I E K U M A L O W I D E Ł N A P O D S T A W I E 

M I K R O C H E M I C Z N E J A N A L I Z Y 

Zafałszowania ob razów, o k tó rych się tu i ówdz ie słyszy, podsta
wienie kopi i zamiast oryginału, przypisywanie jakiegoś nowoodkrytego 
malowidła znacznemu mistrzowi, stwierdzenie okresu powstania obrazu 
dla muzealnictwa — w wypadkach szczególnie trudnych, gdzie h i s to r ia 
sztuki nie jest już w stanie zagadki rozwiązać , zaprzęgnię to do pomocy 
przedstawicieli nauk ścisłych: c h e m i k ó w i f izyków. 

N o w a ta gałąź chemii stosowanej, aczkolwiek jest stosunkowo mło 
da zdobyła jednak sobie prawo obywatelstwa we wszystkich kul turalnych 
krajach Europy i Ameryk i . Były wprawdzie na począ tku obawy, iż przy 
zdejmowaniu ma te r i a łów malarskich obrazy mogą ulec pewnemu znisz
czeniu, obecnie jednak przy pomocy dostatecznie powiększa jących mi
k roskopów okazały się zupełnie zbyteczne. 

Pierwsze mikrochemiczne badania rozpoczę te w p o ł o w i e X I X wieku 
nad freskami egipskimi, przeprowadzone były przez Raehlmanna. T e n sam 
badacz s twierdzi ł również , iż m a l o w i d ł a ś c i enne w Pompei nie są wcale 
wykonane czystą techniką freskową. Dalsze badania nad m a t e r i a ł a m i 
antycznego malarstwa były dokonane przez Eibnera. Doświadczen i a zdoby
te w studiach nad malarstwem śc i ennym ułatwiły n a s t ę p n i e p r a c ę w tym 
kierunku nad m a l o w i d ł a m i stalugowymi. Znane są badania ikonoskopowe 
Ostwalda. A w roku 1909 na m i ę d z y n a r o d o w y m kongresie sztuki w M o 
nachium J . Gasparetz w odczycie „Mikrochemia na us ługach histori i sz tuki" 
przedstawi ł jakie postępy poczyni ła ta nowa gałąź chemii , jakie jej są 
zadania i cele. O d tego czasu wie lu c h e m i k ó w ma podstawie śc i s łych 
danych naukowych s ta ra ło się rozwiązać kwes t i ę nietylko samych 
mater ia łów używanych od najdawniejszych czasów, ale r ó w n i e ż roz
wikłać ta jemnicę technik malarskich w r ó ż n y c h okresach. Poza wyżej 
wymienionymi nazwiskami d o d a ć należy przede wszystkim uczonego 
angielskiego A. P. Laurie w Edinburgu, dalej Church 'a w Londynie 
i Ch . Moreau-Vautier, którzy w swych pracach, „ T h e T e c h n i ą u e of 
Painting", „ T h e Chemistry of Paints and Pigments" podają historyczny 
rozwój malarstwa pod względem technicznym. Prace te jako jedne z w c z e ś 
niejszych można zaliczyć do b a d a ń klasycznych w tej dziedzinie. Dopiero 
w mia rę rozwoju chemii wogóle , a przede wszystkim mikrochemi i studia 
nad mater ia lną częścią ma lowide ł mogły s tanąć na w y s o k o ś c i zadania 
i oddać należytą us ługę historii sztuki. Do nowszych prac zaliczyć trzeba 
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C h . Da lbon w książce „Les origines de la peinture a 1'huile", G . van der 
Sleen „ Q u e l q u e s recherches a propos du nettoyage des tableaux", A . M . 
de W i l d „ T h e scientific examination of pictures" oraz H . Heintz „Histo-
rische Entwicklung der werkstofflichen Bilduntersuchung". 

D o nomoczesnych obrazom, jak również zfałszomanych m a l o w i d e ł 
u ż y w a n e są farby znajdujące się w handlu — a więc farby współczesne ; 
tak samo jak m wiekach ub ieg łych ar tyśc i używal i do swych dzieł rów
nież b a r w n i k ó w jakie były im d o s t ę p n e w tych czasach i w danym kraju 
w jak im tworzyl i . .Wiele farb, k tó rych się obecnie używa nieznane były 
dawniej. O b e c n o ś ć zatem pigmentu na obrazie dowodzi, iż m a l o w i d ł o 
mus ia ło być wykonane po jego wynalezieniu lub po wprowadzeniu do 
technik malarskich. I gdy np. w obrazie pochodzącym jakoby z X V m ieku 
barwnik niebieski okaże się b łęk i tnym paryskim, który został wynale
ziony dopiero w 1703 r. to albo obraz jest podrobiony, albo też miejsce 
to pochodzi z późniejszej restauracji. T o samo dotyczy całego szeregu 
innych farb. N a podstawie dat ich odkrycia, k tó re są znane, można z zu
pełną pewnośc ią s twierdz ić , w jakim okresie czasu badane miejsce na 
obrazie p o w s t a ł o . Wprawdz ie jest wiele p igmentów, k tóre znalazły zasto
sowanie w malarstwie, od najdawniejszych czasów po dzień dzisiejszy — to 
j ednakże badania mikroskopowe i w tym wypadku potrafią okreś l ić 
mnie jwięce j ich pochodzenie. N i e k t ó r y c h b a r w n i k ó w nie stosuje się dziś 
zupełnie , inne jak np. krapp, karmin, cynober, aczkolwiek znajdują 
się na palecie w s p ó ł c z e s n e g o malarza, to jednak posiadają one inne 
własnośc i fizyczne i chemiczne. Znany jest fakt, iż jśredniowieczni ar tyśc i 
pos ługiwal i się farbami, k tó re sami sobie wydobywal i z ziemi, lub pre
parowali , ucierali i t. d. Uczniowie ich, naśladując swych mis t rzów, 
dziedziczyli wszystkie tajemnice, s tosując te same techniki i te same ma
ter ia ły . Tak, że z j akośc i b a r w n i k ó w , ich rozdrobnienia można również — je
żeli chodzi o wiek pewne wnioski wyciągnąć . 

Nieco gorzej przeds tawia ją s ię badania chemiczne spoiw, gdyż tu 
częs to analiza mikroskopowa zawodzi, a tym bardziej chemiczna, dla 
której brak jest dotychczas odpowiednio czułych reakcji. I tak np. trudne 
jest zidentyfikowanie r ó ż n y c h g a t u n k ó w klejów roś l innych obok bia łka 
i kazeiny, nie m o ż l i w e jest rozróżn ien ie żywej od suchej warstwy oleju 
lnianego. Jeszcze trudniejszym jest rozpoznanie suchych olejów; lnianego, 
makowego i orzechowego. T o są zagadnienia, k tó re czekają rozwiązania, 
a k tó re pozwol i ł yby mikrochemicznej analizie malowide ł bardziej się 
rozminąć . 

Przed p r zys t ąp i en i em do chemicznych b a d a ń nad mater ia lną częścią 
obrazu, trzeba z a p o z n a ć się z całą powie rzchn ią ma lowid ła przy pomocy 
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Ryc . 141. Farba czerwona chromouja na 
bia tym gruncie w świetle padającym. 

Ryc . 142. Farba czerwona ch romowa n a 
czarnym gruncie w świetle padającym. 

binokularnego mikroskopu, powiększa jącego oko ło 50 razy. Obserwacje 
pozwolą wyciągnąć pewne wnioski ze sposobu na łożonych b a r w n i k ó w , 
z pociągnięć pendzla, z optycznych zmian n i e k t ó r y c h farb, z rozdrobnie
nia i wielkości poszczególnych cząstek pigmentu i z ewentualnych rys 
i pęknięć jakie mogą się znaleźć na powierzchni . W a ż n ą jest rzeczą, aby 
się upewnić , k tóre miejsca są oryginalne, k tó re zaś p o w s t a ć mogły na 
skutek późniejszych restauracji. T u przychodzą z p o m o c ą promienie 
ultrafiolkowe lampy kwarcowej i rentgenowskie. Po zapoznaniu s ię z po
wierzchnią malowidła , przystępuje się przy pomocy specjalnej igły do 
zdjęcia możl iwie małej ilości barwnika (wystarczy 0,0019), aby obrazu 
nie uszkodzić, najlepiej z miejsc pod r a m ą lub też z k i l k u miejsc, jeśl i 
jest się pewnym, że pigment jest identyczny, tak, aby j ednocześn ie m o ż n a 
było zaobse rwować uwarstwienie obrazu. Nas tępu je obserwacja pod m i 
kroskopem, powiększa jącym do 750 razy w r ó ż n o r o d n y m oświe t l en iu : 
padającym, przechodzącym, spolaryzowanym i t. p. W zależności od ro
dzaju światła otrzymuje się różne efekty, sprzyjające dla zidentyfikowania 
badanego mater ia łu (ry. 141 — 146). Zdjęta część farby, k tó ra otoczona jest 
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R y c . 143. Farba czerujona chromowa na Ryc. 144. Farba czerwona chr omowa na 
płytce szklanej z opakiłuminatorem. białym gruncie z opakiluminat o rem. 

spoiwem, musi b y ć u s u n i ę t a przy pomocy specjalnych rozpuszcza ln ików. 
Jeś l i s ię okaże , że barwnik jest mieszaniną dwóch , lub więcej p igmen tów, 
należy je w tym wypadku pod mikroskopem oddzielić. W ten s p o s ó b 
otrzymana farba nie zawiera jąca już innych domieszek, może być na 
drodze mikrochemicznej zanalizowana. 

Badania techniczne przeprowadza się również nad podobraziem 
i gruntem, gdzie chodzi o stwierdzenie rodzaju drzewa, płótna lub j akośc i 
m a t e r i a ł ó w uży tych do g r u n t ó w . 

Niektórzy ar tyśc i stosowali w ciągu całego swego życia jedne i te 
same farby lub te same mieszaniny, k tó re umażane były przez nich za 
najlepsze, względnie takie mater ia ły , k tó re były im dos tępne , z czego 
m o ż n a wyc iągnąć nie tylko daleko idące wnioski , tyczące się danego 
mistrza, ale r ówn ież całej jego szkoły. 

Techniczno-chemiczne badania ma lowide ł rozwijają się w ostatnich 
czasach coraz więce j . Rosną doświadczen ia i literatura w tym kierunku, 
a historia sztuki i muzea coraz częściej posługują się metodami oparty
m i na tych podstawach. 
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R y c . 145. Farba czerniona chromowa w 
świetle spolaryzowanym. 

R y c . 146. Farba żółta chromowa 
w świetle spo la ryzowanym. 

Należy podkreśl ić , iż do b a d a ń tych poza precyzyjnymi p r z y r z ą d a m i 
i ca łym szeregiem pomocniczych mate r ia łom i preparatom, potrzebne są 
nie tylko miadomości fizyko-chemiczne, ale rómnież znajomości materia
ł o z n a w s t w a malarskiego z a r ó w n o dzisiejszego jak i dawniejszego oraz 
technik malarskich. 

232 



M I S C E L L A N E A 

i . 

J E R Z Y ŻARNECKI 

« O P Ł A K I W A N I E C H R Y S T U S A » 

R Z E Ź B A Z K R Ę G U S T W O S Z A W B R Z E Z I N A C H 

Późnogo tycka rzeźba , dolychczas niepublikowana, znajduje się u; bo
c z n y m oł tarzu drewnianego, parafialnego kośc io ła Św. Mikołaja w Brze
zinach (pow. ropczycki), poświęconego w 1501 r. W y m i a r y 95x87 cm, 
g łęb . 35 cm, drzewo l ipowe. Pol ichromia nowa, olejna pokrywa całość grubą 
w a r s t w ą kryjąc szczegóły. Rzeźba ta prawdopodobnie jest częścią nieznanego, 
lub już nieis tniejącego tryptyku 2); wykonana w półreliefie, przedstawia 
s c e n ę » O p ł a k i w a n i a Chrys tusa« w typie rozpowszechnionym w północnej 
sztuce X V w . 3 ) . 

T a wielof igurowa scena grupuje s ię w o k ó ł ciała zmarłego Chrystu
sa, spoczywającego na chuście; tu łów dźwignięty jest ku górze przez 
J ó z e f a z Arymate i i Matkę Boską, tworzących wraz z Marią Magdaleną 
b e z p o ś r e d n i e tło ciała Zbawiciela , gdy dalszym jest św. Jan i — dwie 
M a r i e . Najbardziej d rama tyczną postacią jest Panna Maria, zbliżająca twarz 
pe łną spokojnego bólu ku martwej g łowie Syna. Głowa ta o harmonij
n y c h rysach, z misternie s k r ę c o n y m zarostem, przykryta c ierniową koroną 
— opada ku d o ł o w i . Szczegóły anatomiczne ciała, jak żebra czy mięśnie, 

są lekko zaznaczone. Klęczący z lewej strony Józef z Arymatei jest star
cem w długiej szacie, mnącej s ię w liczne, ostro załamujące się fałdy. 
Po drugiej stronie, u n ó g Chrystusa klęczy płacząca Maria Magdalena, 
t r zymając puszkę z w o n n o ś c i a m i i ocierając łzy. Nad Panną Marią wid
nieje pos tać ś w . Jana Ew., młodz ieńca o obfitej fryzurze układającej się 
w gęste lok i . Płaszcz spięty pod b rodą — rozwiewa i unosi ku górze 
wiatr . Z za Józefa wyłaniają się figury dwu niewiast, opłakujących zgon 
Chrystusa (ryc. 147). 

Świeżo zos ta ła odnaleziona deska (100 X 140), s tanowiąca t ło rzeźby 
(ryc. 148); z łożona z pięciu k a w a ł k ó w , pokryta jest z ło tym ornamentem 
brokatowym, wygniatanym w kredzie. Miejsce nie pokryte ornamentem 

1) Słownik Geograficzny Królestwa Po lsk iego , t. I. Warszawa, 1880, str. 417. 
2) Odnośnie do niego brak wsze lk ich źródeł archiwalnych na miejscu, gdyż o ile 

istniały, spłonęły wraz z plebanią. 
3) Kiinstłe, lkonographie der christ l ichen Kunst , Fre iburg i B., 1928, t. I. sir . 480-483. 
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Ryc. 147 Brzeziny. Scena «Opłakiujania Chrystusa". Fot. Inż. A r c h . A . Krzyżanowski . 

wskazuje na centralny układ i kształ t krzyża, pod k t ó r y m rzeźb iona grupa 
była umieszczona J), 

Płaskorzeźba jest dzisiaj w łączona w r o k o k o w ą o p r a w ę oł tarza , dając; 
świadec two p o k r e w i e ń s t w u formalnemu d w ó c h epok: późnego gotyku i 
późnego baroku. Zjawisko tej symbiozy bywa często obserwowane 2 ) . 

' ) Tło to, zostanie wkrótce umieszczone poza rzeźbą, co niewątpliwie podn ies i e je j 
wartość zabytkową i estetyczną. 

2 ) N . p. płaskorzeźby z tryptyku św Stanisława w kościele N . P . M . w K r a k o w i e 
umieszczono w X V I I w . w barokowym ołtarzu. Z o b . Sokołowski , Studja do historji rzeźby 
w Polsce w X V i X V I w . Sprawozdania Komis j i do badania historji sztuki w Polsce, t. V I I -
tr. 95 — 97. T o ciekawe zjawisko, włączania gotyckich rzeźb łub obrazów w ba rokowe 
ramy występuje m. i n . w kościołach w L ipn i cy Murowanej , Łapanowie , Krośnie, Krakowie-
(Pieta w kość. św. Barbary) , Staniątkach. 
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Ryc . 148. Brzeziny. Deska stanowiąca 
pierwotne tło płaskorzeźby. 

Fot. J . Źarnecki. 

Płaskorzeźba brzez ińska , jakkolwiek 
nie jest najwyższej klasy dziełem snycer
stwa, reprezentuje dość wysok i poziom. 
Ca łość zwarta i zamknię ta , o dobrze prze
myś lane j r ó w n o w a d z e mas — posiada wy
raz życia. Szczególnie dobrze uksz ta ł towaną 
pos tac ią jest ś w . Jan, z wyraz iśc ie mode
l o w a n ą twarzą, w p łaszczu o śmia ło ciętej 
draperii . Również g łówki Madonny ! ) i M a r i i 
Magdaleny posiadają szlachetny wyraz (ruc. 
149 i 150). Słabiej nieco oddane jest ciało 
Chrystusa, k tó re jest nazbyt k rępe . Stłoczo
ne z boku trzy figury: Józefa i dwu M a r i i 
zostały przez rzeźbiarza potraktowane r ó w 
nież niezbyt starannie. 

Odrazu rzuca się w oczy zależność 
formalna naszej rzeźby od stylu Stwosza, 
mimo, że nie osiąga ona poziomu, śmia
łości i dynamiki cechującej dzieła mistrza oł tarza Mariackiego. 

Za leżność od Stwosza jest bardzo znaczna. Rzeźbiarz posunął się aż 
do n a ś l a d o w a n i a szczegółów. I tak: g ł o w a M . B, o charakterystycznym 
profilu, opię ta zawojem 2), powtarza ściśle ten sam motyw ze «Zdjęcia 
z krzyża» w oł tarzu Mar iackim. G łowa 
św. Jana (ryc. 151) przypomina g łowę te
goż Świętego ze sceny g łównej t ryptyku 
Mariackiego, oraz Apostoła , drugiego z le
wej strony w «Zesłaniu Ducha św.»; nie 
jest wprawdzie tak precyzyjnie modelowana 
— jednak to samo ściągnięcie brwi i ogólny 
charakter twarzy — to nie przypadkowe 
p o d o b i e ń s t w a . Dla dalszych postaci jak 
np. Józefa, M a r i i Magdaleny, znajdujemy 
r ó w n i e ż odpowiedniki w m n ó s t w i e charak
terystycznych t y p ó w oł tarza Mariackiego. 

1) G ł o w a M . B . niestety oderwana, zos ta ła nie
udolnie przyklejona. 

2 ) Ubiory figur w naszej scenie por . z rys. i 
fot. u M . Gutkowskie j , Ub io ry w oł tarzu Marjackim 
Stwosza na tle z a b y t k ó w w i e k u X V , Rocznik K r a - R y c , 4 9 . Brzeziny Mar ia Magdalena 
kowsk i , X X V I , 1935. Fot . J . Ża rneck i 
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I 

P o k r e w i e ń s t w o ze Stwo
szem sięga jednak jeszcze głę
biej. Przypatrzmy się miedzio
ry towi Stwosza «Op łak iwan ie 
Chrystusa* (B. 2. II. ryc . 152), 
p r zeds t awia j ącemu trzy figu
ry: zmar łego Chrystusa, Matkę 
Boską i św. Jana. Wzajemny 
uk ład tych postaci, a nadto 
taki szczegół jak płaszcz ś w . 
Jana zawinię ty jakby od pod
muchu wiatru — są nieomal 
identyczne z odpowiednimi 
momentami naszej rzeźby. 
Wiedząc , że ryciny Stwosza 
były wzorami r z e ź b i a r s k i m i 1 ) , 
nie zdziwimy się z powodu 
tej zależności . 

N ie jedyny to zresztą 
p r z y k ł a d użycia powyższe j ry
ciny Stwosza za wzór . Po

sługiwał się nią n iewątpl iwie rzeźbiarz «Opłak iwan ia» na Iryptyku O l 
brachta (fig. 153), przypisanym S tan i s ł awowi Stwoszowi 2). Związek po
wyższej sceny z naszą jest wyraźny , mimo różn icy p o z i o m ó w artystycz-

Ruc, 150. Brzeziny. Głowy: Chrystusa, Ma tk i Boskiej 
i Nikodema. Fot. J . Z a m e c k i . 

Ryc . 151. Brzeziny. Sm Jan. Fot. J . Źarnecki. 

1) K s . Szczęsny Detloff, U źró. 
deł sztuki Y\ ita Stosza, Warszawa-
1 9 3 5 . str. 4 9 . 

2) Tryptyk króla Olbrachta przy, 
pisują Stanisławowi Stwoszowi: M . 
Sokołowski ,op cit. B.Daun, Vei tStoss , 
Le ipz ig , 1906, str. 85 — 87. T. Szyd
łowski, Z e studjów nad Stwoszem i 
sztuką jego czasów, Rocznik K r a k o w 
sk i , 1935, str. 61 — 67. .1. Pagaczewski 
— w i d z i znaczny udział uczniów St. 
Stwosza (Posąg srebrny św. Stanis ła . 
w a w kościele O. O . Paulinów na 
Skałce w Krakowie , Kraków, 1927, 
str. 49—50) M . Lossnitzer, Vei t Stoss. 
Le ipz ig , 1912, str. VI . — za autora 
uważa słabego ucznia St. Stwosza. 
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Ryc. 152. Miedziory t Wi j a Stwosza 
«Opłakiuianie Chrystusa». 

Fot. J . Zarnecki . 

nych . Ztuiązek ten raczej zemnęt rzny , 
jest niemniej uderza jący . Kompozycja 
schodzi się z naszą nietylko w ogólnych 
zarysach, ale i iu wielu szczegółach (je
dyna rozb ieżność : zamiast d w ó c h nie
wiast mamy na tryptyku Olbrachta — 
Nikodema). Nawet uwzględnia jąc znacz
ne p rzeksz ta łcen ia r e s t a u r a t o r ó w tryp
tyku Olbrachta należy u z n a ć jego niższy 
poziom. Mniejsza z w a r t o ś ć kompozy
cyjna, bodaj że n i e u d o l n o ś ć techniczna 
i w iększa za leżność od ryciny Stwosza 
(szczególnie gdy idzie o rozwianie pła
szcza św. Jana) nie pozwala ją na przy
pisanie obu rzeźb jednemu autorowi. 

W ś r ó d znanych nam dzieł snycer
skich tego okresu jeszcze jedno wyka
zuje pewne analogie z naszym. Mam na myś l i scenę «Or łów s t rzegących 
zwłok św. Stanis ława*, z tryptyku tego świę tego w kościele Mar iackim 
w Krakowie , w które j uk ład 
kompozycyjny nagiego ciała 
św ię t ego wiąże się z u k ł a d e m 
ciała Chrystusa w rzeźbie 
brzezińskiej (np. identyczna 
r ę k a ze zgię tymi palcami). 

W rezultacie ustalamy, iż 
«Opłak iwan ie» z Brzezin w y 
wodz i się: 1-0 z o ł t a rza Mariac" 
kiego. Prawdopodobnie twórca 
rzeźby brzezińskiej p r a c o w a ł 
w warszteicie W i t a i to przy 
tryptyku Mar iack im, gdyż zna_ 
j o m o ś ć szczegółów o ł ta rza po
s u n i ę t a jest bardzo daleko.Nie
możl iwą jes t rzeczą , aby artysta 
nasz mógł te szczegóły dok ład
nie z a o b s e r w o w a ć , gdy tryp
tyk znalazł się na obecnej wy
sokośc i ) . .2-0 Z ryciny S t W O - R u c . 1 5 3 . Muz. D i e c . w Krakowie . Scena «Opłaki-

S Z a O tym samym temacie. wania» z tryptyku Jana Olbrachta. 
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Bezsprzeczne p o d o b i e ń s t w o kompozycyjne sceny z tryptyku Olbrachta 
i rze iby z Brzezin można by t łumaczyć nietylko w s p ó l n y m ź r ó d ł e m gra
ficznym. Wydaje się prawdopodobne, że is tnia ł poza ryciną w z ó r w za
ginionej plastyce Stwosza. 

Ponieważ rzeźba z Brzezin łączy się z t ryptykiem św. S tan is ława, 
przeto nasuwa się wniosek, że jej t w ó r c a p o z o s t a w a ł w trudnym do 
uchwycenia, lecz niemniej b l i sk im stosunku do autora tryptyku krakow
skiego, lub, że obaj opierali s ię na w s p ó l n y m wzorze, co p o t w i e r d z a ł o 
by przypuszczenie poprzednie o moż l iwośc i istnienia nieznanego nam 
dziś dzieła Stwosza. Wydaje się to o tyle prawdopodobnym, że tylko 
kompozycyjnie, pod wzg lędem uk ł adu leżącego c ia ła r zeźba b rzez ińska 
zbliżona jest do Mariackiej, natomiast stylistycznie widzimy znaczne róż
nice. Modelunek ciała jest inny, bo inne r ę c e nad n i m p r a c o w a ł y . W s p ó l 
nym było by ź ród ło : nieznana rzeźba Stwosza. 

Opierając się na l icznych p r z y k ł a d a c h (tryptyki: Olbrachta !) oraz 
z Więc ławie 2) i Mikuszowic 3) m o ż n a by p rzypuszczać , że nasza rzeźba 
została wykonana jako część o ł ta rza dla jednego z kośc io łów krakow
skich, a w epoce późniejszej ofiarowana ubogiemu kośc io łowi w Brze
zinach, jużto jako całość, już to jako fragment. 

Sumując powyższe rozważan ia , u z n a ć należy rzeźbę brzez ińską za 
dzieło warsztatu krakowskiego p ierwszych lat X V I w. Warsztat ten w 
sztuce W i t a Stwosza bierze początek, naś ladu je ją i powtarza, nie zdo
bywając się na o ryg ina lność . 

" ] ) Tryptyk Olbrachta ofiarowano k o ś c i o ł o w i w Rudawie , s k ą d Czartoryscy p r z e n i e ś l i 
go zpowrotem do katedry wawelsk ie j . P o r . S o k o ł o w s k i , op . cit. str. 163 — 174. 

J ) A . Mis iąg-Bocheńska , Tryptyk z roku 1477 w k o ś c i e l e parafialnym w W i ę c ł a w i c a c h 
pod Krakowem, Biuletyn Histor i i Sztuki i Kultury, R. II. Nr . 2, 1933, str. 117. 

3 ) J . Szabłowski , Tryptyk w Mikuszowicach .Kraków, 1935. Odbi tka z Roczn ika K r a 
kowskiego, t. X X V I I I , str. 41. 
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II 

K A Z I M I E R Z STEFAŃSKI, 

T E S T A M E N T A L B I N A F O N T A N Y . 

Jako pomocnik Bernardoniego przy budowie kollegium i kościoła Je
zui tów, przybywa do Kalisza A l b i n Fontana, m u r a t o r , o k tó rym Księgi 
Radzieckie Kaliskie pod rok iem 1584 już jako o obywatelu miejskim — 
c i v i s — wspominają . W i a d o m o ś c i o Fontanie są — niestety — bardzo 
skąpe . Za rzecz p e w n ą u w a ż a ć można , że w Kaliszu, jako murator, pra
c o w a ł do roku 1595-go przy budowie kościo ła jezuickiego, a w roku 
1612-ym o d b u d o w y w a ł po pożarze (1609) kośció ł św. Mikołaja. 

T o jako murator, ale Fontana był i obywatelem miasta, o k tóre to 
obywatelstwo w rok n ie spe łna po przybyciu się pos ta ra ł i o t rzymał . 
O jego pracy jako obywatela na gruncie spo łecznym miadomo tylko, że 
był wytrykusem, czy l i dozorcą mienia kościelnego u św. Mikołaja i przed
stawicielem b r a x e a t o r ó m - p i w o w a r ó w w Radzie Miejskiej w roku 1608-ym. 

Cóż murator ma wspó lnego z piwowarami? 
Sądząc z poniże j przytoczonego testamentu Fontany, ów browar był 

prawdopodobnie własnośc ią jego żony Reginy, gdyż nie wspomina o nim, 
jako o swej w ła snośc i , ani s łowa. Jego majątek nieruchomy, osobisty 
s t anowi ły : 

1 — dom drewniany przy ul. Wroc ł awsk i e j 
2 — plac pusty przy ulicy Szkockiej 
3 — grunta we ws i podmiejskiej D o b r z e ć W i e l k i . 
Z testamentu tego w n i o s k o w a ć jeszcze można , że Fontana pozosta-

mił dwie córki : Zofię, zamężną za Gromczykiem Wojciechem i Agnieszkę, 
zamężną za Kopciem Andrzejem. 

T r e ś ć testamentu, sporządzonego m dniu 8 kwietnia roku 1617-go, 
jest nas tępująca: 

TEST AMEN TUM ALBINI MURATORIS. 

Actum Calissiae sabbato prozimo anie Dominicam Misericordiae in 
domo Famati Albini Fontana, Muratoris, Civis Calissiensis in platea 
Wratislaviensis consistente, coram spectabilis et famatis: Laurentio Sie-

hiera Aduocato, Stephano Adamowie et Jacobo Wódka Apotecario, sca-
binis iuratis Civitatis Calissiensis vocatis pro dispositione ultima facientis. 
Anno Domini 1617. 

Leżąc na łóżku schorzały, sławny Pan Albin Fontana mularz, miesz
czanin kaliski takie rozporządzenie domu swego i dóbr swoich uczynił, 
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bacząc się być bliskim śmierci, upatrując i to, aby po śmierci jego żadne 
niesnaski i nieprzyjashi między potomstwem pozostałem, jako też i mał
żonką i powinnymi swoimi niepozostawił, a także i długi wszystkie zezna-
wając homu-by co winien pozostał. 

Naprzód zeznawa, że winien złotych ośmdziesiąt do kościoła św. Mi
kołaja, kościelnych, niezapisanych. 

Z Boczhowa Baranowskiemu złotych czternaście. 
Xiędzu Dobrzeckiemu nieboszczykowi florenów czterysta, zapisanych, 

od których dawają interesse po złotych dwadzieścia i ośm. Płatu zosta
łem od tych pieniędzy złotych szesnaście winien za. rok przeszły czynszu. 
Na to wziąć od Żydów z arendy sklepów na św. Krzyż i zapłacić ten 
płat. Na ten rok teraźniejszy minienem. złotych dwadzieścia i ośm, także 
też miechownik co najmuje. 

Pannom Zakonnym, winienem złotych sto, co mają cegłą odebrać. 
Annie z Krotoszyna winien zastawą złotych czterdzieści, a Wojciech 

Gromczyk winien zastawą Małgorzacie, siestrze rodzonej pomienionej 
Anny z Krotoszyna i które jej będzie powinien zapisać i interesse dawać 
od. tych pieniędzy złotych trzydzieści, i dwa. na każdy rok złotych dwa, 
kiedy-by jej nie chował, a gdzieby była przy nim, tedy te złotych dwa 
powinien będzie obracać na odzienie jej. 

Pana Wojciecha Gromczyka małżonce Zofii odkazuję miejsce puste 
na Szkockiej ulicy leżące, które ma powzdać Starszy Ławnik na. wiecach 
pierwszych. 

U Wodczyka Jana za cztery beczki piwa po złotych dwu beczka. 
Przewód prawa jest na rymarkę Jędrzejowa Litwinkę na złotych sie

demdziesiąt i groszy dwadzieścia i dwa za wełnę. 
Wojecki z Kurowa winien za beczkę piwa złotych dwa i groszy 

ośmnaście i gotowych pieniędzy złotych dwa pożyczanych. 
Miechownik komornik złotych szesnaście winien na św. Michał 

przyszły. 
Panny Zakonne winne mi złotych dwadzieścia i cztery' i groszy 

dwadzieścia i cztery. 
Szymek mularz winien złotych trzynaście. 
W Dobrcu poddani winni według regestru jego podanego. 
Pozwala dożywocia małżonce swej Reginie w domu wszystkim oprócz 

tego co komornikom najęto. Te najmy mają iść do ręku córki swojej 
Agnieszki, małżonki Pana Andrzeja Kopcia, jednak, dawając jej na wołą 
jeśliby chciała mieszkać przy córce Agnieszce, a córka będzie ją winna 
opatrować uczciwem i dostatecznem odzieniem i żywnością. Córka po
winna wziąć zarazem posesyę w dobra, wszak jednak wolno jej to bę-
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dzie przy opiekunach obierać i czynić co będzie chciała z tych których 
iej naznaczą sławnych: Jędrzeja Kopcia, zięcia swego i Matysa Hanusiha 
mieszczan kaliskich. To dożywocie jednak ma stać tak aby żadnych 
skaz i psowania nie było w dobrach, kiedyby się chciała pozostać przy 
niem i co opiekunowie jej mają upatrować. W mielcuchu komornego 
z koryta na żywność pozwala aż do śmierci. 

Naprzód poddani z Dobrca winni: 
u Wojdawa ćwiertnia żyta po dziewiętnaście groszy każdy wierteł i za 
stronę mięsa g wierdunków 
u Kleszczyka z bratem swoim po piąci wierteli także po dziewiętnaście 
groszy 
u Wrońca pięć wierteli po dziewiętnaście groszy 
u Jędrka sześć wierteli na oddanie — te nieszacowane i dwie grzywnie 
pieniędzy, temuż to pół wiertela grochu, wierteł kasze z czeszni (?) naspoł 
jęczmień podle niego co mielczarkę ma i wierteł żyta na oddanie, 
u Sramika młodszego co został w domu kopa za cegłę 
u Xiędza Topolskiego w Rozdrażewie dziesięć wierteli grochu, siedem wier
teli jęczmienia, prosa 6 wierteli, owsa cztery ćwierlnie 
u Pindaka ćwiertnia żyta, grochu wierteł, kaszy jęczmiennej wierteł, gro
szy dziesięć 
u Kodela młynarza z Zalesia dwie ćwiertnię żyta a czynszu grzywiz n 
siedmi groszy sześć 
u Xiędza Błażeja sześć wierteli żyta i grochu wierteł. 

Złotych dwieście do św. Mikołaja w Kaliszu odhazuję przed wszystkimi 
długami oddać z dóbr wszystkich moich pozostałych. To się niema do 
xiąg kłaść i do protokułu o co nieboszczyk prosił, bo wziął byl sobie na 
Tozmyślenie. 

Quod testamentum taliter confectum actis praesenlis Famatus Andreas 
Kopiec ingrossandum curavit 

Wyżej przytoczony testament wpisany jest do Ksiąg Testamentowych 
Kal iskich, tom II, karty 119 — 120, A r c h i w u m Główne Akt Dawnych 
w Warszawie . Do druku poda ł — Kazimierz Stefański. 
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