


O niektórych zabytkach 
rzemiosła artystycznego 
epoki romańskiej w Płocku 

Wśród wspaniałych osiągnięć sztuki Płocka epoki romańskiej na specjalną uwagę zasługuje 
rękodzieło urtystyszne. W artykule niniejszym, stanowiącym fragment szerszej pracy o sztuce 
Płocka, przedstawione są najcenniejsze zabytki rzemiosła artystycznego. 

Oprawa Ewangel iarza Anastazj i 

Ar tys tyczne oprawy ksiąg pojawiają się 
w związku z przejściem rękopisu z formy zwoju 
do postaci kodeksu," to jes t poszczególnych kar t , 
zszytych w jedną całość. 

Oprawy te sprowadzały się początkowo do za-
bezpieczania posiadających wielką wartość rę-
kopisów deskami, oblekanymi w pergamin lub 
mater ię . 

Coraz szerzej st< owana inwencja artystycz-
na W k i e runku zdobienia opraw s twarzała z nich 
nie jednokrotnie wybi tn i ' cenne dzieła sztuki . 

Z cza c m rozwi tęly |ę trzy typy opraw: oz-
dabiane blachami złotymi, s rebrnymi , czasem 

Oprawa Ewangeliarza Anastazji 

złoconymi, często wysadzane drogimi kamienia-
mi (tzw. kabosze); ozdabiane p ły tkami z kości 
słoniowej, a w wieku XII i XIII zdobione też 
smalią. 

Główną rolę w rozwoju techniki opraw ode-
grały klasztory, k tóre inspirowały też rozpow-
szechnienie się pewnych schematów ikonograf i -
cznych, dostosowanych do treści rękopisów.1) 

J e d n y m z najc iekawszych i na jcennie jszych 
zabytków rękodzieła ar tys tycznego w Polsce jes t 
powstała około połowy XII wieku2) oprawa 
Ewangel iarza Anastazji. : )) O p r a w a ta, ku ta ze 
s r eb rne j blachy, s tanowi po tzw. Czarze Wło-
cławskiej na j s t a r szy zabytek sztuki złotniczej 
na naszych ziemiach.4) Ewangel iarz Anas taz j i 
jest jedyną w Polsce księgą zachowaną z okresu 
wczesnego średniowiecza w swoje j oryginalnej 
oprawie. Księga ta of iarowana w roku 1830 
przez biskupa płockiego Adama Prażmowskiego, 
pierwszego prezesa Towarzys twa Naukowego 
Płockiego Towarzys twu Przyjaciół Nauk 
w Warszawie5) została wywieziona do biblioteki 
cesarskiej w Pe te r sburgu , a zwrócona w roku 
1921 przez władze radzieckie Polsce, z n a j d u j e 

się obecnie w Bibliotece Narodowej w Warsza-
wie.") 

Oprawa ewangel iarza wykonana jest z desek 
obitych — srebrną blachą, pokrytą rel iefami na 
gładkim tle. Przednia okładka przedstawia 
Ukrzyżowanie Chrys tusa , po bokach k tórego 
stoją Maria i św. Jan . U stóp krzyża korzy się 
postać niewiasty. Umieszczony na tej części 
okładki napis ANA(STAS)IA t r ak towany jes t 
jako imię a d o r u j ą c e j Chrys tusa kobiety.7) Po-
stać Chrys tusa w części górne j uległa zniszcze-
niu, zachowana jest natomias t na jwyższa część 
okładki, po obu stronach k tó re j mieszczą się 
w okrągłych medal ionach personi f ikacje słońca 
i księżyca. Na ty lne j s tronie okładki widnie je 
błogosławiący na tronie Chrys tu s w mandorl i , 
otoczony symbolami czterech ewangelistów, 
t r zymających wstęgę z napisami: anioł (Mathe-
us), lew (Marcus), wół (Lucas) i orzeł (Joh-s). 
Bordiurowane okładki obramione są wzorem 
z rozetek. 

Nazwa , ,Ewangeliarz Anas taz j i " łączona jest 
z imieniem poślubionej w r. 1137 przez Bolesła-
wa Kędzierzawego Wierzchosławy, księżniczki 
ruskie j , córki nowogrodzkiego księcia Wsiewoło-
dymira.8) 
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Podczas gdy Długosz") podaje, że żoną Bole-
sława Kędzierzawego była Anastazja, Balzer1") 
wywiódł, że imię j e j brzmiało Wierzchosława. 
Tezie Kopery, że Anastazja to grecka wersja 
imienia Wierzchosława, przeciwstawia się Sem-
kowicz,11) twierdząc, że Anastazja mogła być 
żoną jakiegoś innego Piasta lub któregoś z ów-
czesnych możnowładców. Prawdopodobieństwo, 
że Anastazja i Wierzchosława to jedna i ta sa-
ma osoba, jest w świetle przekazu Długosza 
i ustaleń Balzera dość znaczne wobec fak tu uży-
wania ówcześnie dwu imion: słowiańskiego 
i chrześcijańskiego. 

Wobec tego, że powiązanie wyrazu „Anasta-
z ja" łączy się tylko w sferze (poważnego zresz-
tą) prawdopodobieństwa z wyobrażoną na ok-
ładce osobą, można by wysnuć jeszcze jedną 
wersję pochodzenia wyrazu „Anastazja" , za-
mieszczonego na okładce ewangeliarza. Wyrazo-
wi „anastasis" — po grecku „zmar twychwsta-
nie" odpowiada w ikonografii b izantyjskiej 
scena zejścia Chrystusa do otchłani, zastępu-
jąc reprezentowany w zachodniej sztuce temat 
zmartwychwstania . „Anastasis", znana w sztu-
ce bizantyjskiej w VII — VIII w., zaczęła się 
rozpowszechniać w sztuce zachodniej na prze-
łomie X i Xl wieku. Można by zatem przypusz-

czać, że bez względu na to kogo wyobraża 
przedstawiona na okładce niewiasta korząca się 
przed Chrystusem, wyrazem „Anastazja" zosta-
ło określone samo pojęcie „anastasis", które 
wobec braku łacińskiego odpowiednika tej grec-
kiej nazwy zostało przetransponowane w du-

chu łaciny jako Anastazja. 

Prosta i skromna technika wykonania okła-
dek ewangeliarza nie pozbawia jednak tego cen-
nego zabytku dużych wartości ar tystycznych. 
Pochodzenie ewangeliarza Morelowski wiąże 
z wpływami sztuki nadmozańskiej, w szczegól-

nośc i wobec analogii stylu z przenośnym ołta-
rzykiem w Stavelot.12) 

Jak podnosi Bochnak,1'1) okładka przedstawia-
jąca ukrzyżowanie, wskazuje na oddziaływanie 
wzorów bizantyjskich, a eklektyczny charak-
ter dzieła — na jego miejscowe pochodzenie. 

Wpływy sztuki mozańskiej, wyraźnie uwidacz-
niające się zwłaszcza w okładce z Chrystusem 
na tronie, nie wykluczają lokalnego pochodze-
nia oprawy, stworzony bowiem w Płocku przez 
Aleksandra z Malonne ośrodek kul tura lno-ar ty-
styczny pozostawał pod silnymi wpływami tej 
sztuki. 

Morelowski, k tóry pierwszy wskazał na wpły-
wy mozańskie w oprawie ewangeliarza, wysunął 
przypuszczenie, że autorem dzieła był Gunter , 
malarz i dekorator ka tedry płockiej.14) 

Bardziej prawdopodobne wyda je się jednak, 
że twórcą oprawy mógł być ów „statuariae artis 
peritus" kapelan Krzywoustego, Leopard. Mimo 
wyraźnie mozańskiej inwencji ar tystycznej , 
stanowiącej natchnienie mistrza okładki Anas-
tazji, elektyczność form dzieła, jak i pewna 
prymitywność i skromność wykonania, odbiega-
ją daleko od urozmaiconych technicznie dzieł 

Oprawa Ewangel iarza Anastazji 
Tylna s t rona okładki 

sztuki mozańskiej, przy braku wskazówek uza-
sadniających obce pochodzenie dzieła, pozwala-
ją t raktować je jako wytwór sztuki rodzimej. 
Gdy żadne przesłanki nie wskazują na pocho-
dzenie okładki spoza Płocka, a ośrodek płocki 
dysponował w tym właśnie czasie szczególnie 
silnym potencjałem artystycznym, należy przy-
jąć, że okładka Ewangeliarza Anastazji powsta-
ła w Płocku. Fakt zaś, że Leopard, k tóremu 
przypisywano nawet wykonanie Drzwi Gnieź-
nieńskich, nie tylko rzeźbił postacie Chrystusa 
na krzyżu, lecz wykonywał też dla klasztoru 
w Zwiefalten plenaria, to jest okładki msza-
łów.1"') wzmaga prowdopodobieństwo płockiego 
pochodzenia dzieła i autorstwa Leoparda. 

Niektóre najnowsze opracowania wskazują 
już nawet me tylko na prawdopodobieństwo 
wykonania oprawy w Płocku,1") lecz wręcz 
stwierdzają jej płockie pochodzenie.17) 

Czara Włocławska 

Mecenat artystyczny epoki romańskiej stwo-
rzył z Płocka największy, obok Krakowa, ośro-
dek artystyczny. Płock, najważniejsze ówczesne 
cen t rum polityczne k ra ju , stał się miastem 
o dużej sile a t rakcy jne j dla muratorów, rzeź-
biarzy, malarzy i złotników, co stwarzało coraz 
szersze możliwości twórczości plastycznej. We-
dług Kopery Płock „staje się podówczas może 
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naświetniejszym ogniskiem kul tury polskiej". 
Dotyczy to zwłaszcza dalszego rozwoju miasta 
za czasów Bolesława Kędzierzawego (1138— 
1173).18) 

Płock, który utracił pozycję stolicy władcy 
państwa, pozostaje jednak wzrastającą w zna-
czenie siedzibą rezydencjonalną księcia-seniora, 
władającego poza Mazowszem i Kujawami częś-
cią Małopolski i Śląskiem. 

Sytuacja ta nie mogła pozostać bez wpływu 
na zwiększenie się kadr wykwalif ikowanych 
specjalistów oraz ilości i jakości produkcji a r -
tystycznej. 

Wysoki poziom sztuki płockiej za czasów 
Władysława Hermana i Bolesława Krzywouste-
go, a potem Bolesława Kędzierzawego, obecność 
na dworze książęcym artystów te j miary co rzeź-
biarz Leopard i malarz Gunter , przy braku 
przesłanek, wskazujących na szczególnie wysoki 
rozwój sztuki we Włocławku, nasuwają przy-
puszczenie, że wspaniały, najwcześniejszy zaby-
tek sztuki polskiej — dwunastowieczna, kuta 
w srebrze czara, zwana od miejsca odnalezienia 
je j w 1909 r. włocławską, jest pochodzenia płoc-
kiego "') i stanowiła być może późniejszą włas-
ność biskupa płockiego Gedeona (1207—1223) 
czyli Getki. Przemawiałby za t ym przede wszy-

C / a r a Włocławska 

stkim fakt, że zdobnictwo artystyczne czary od-
biega w swym surowym wyrazie zarówno sty-
listycznie jak i w wykonaniu technicznym od 
wzorów zachodnich, nie wykazując żadnego po-
krewieństwa ze znanymi dziełami złotnictwa 
tego okresu. Skomplikowane układy figuralne 
i nieprzejrzystość kompozycji przy bogactwie 
treści ikonograficznych nasuwają analogie ze 
sposobem przedstawiania realiów historycznych 
w Ewangeliarzu Płockim zwanym też Kodek-
sem Pułtuskim (Codex Aureus Pultuviensis). 
Prymitywność rysunku i daleko posunięta wa-
dliwość proporcji oraz szablonowa, ciężka orna-
mentacja roślinna i linearna nasuwają przypusz-
czenie, że mamy tu do czynienia ze znacznymi 
uproszczeniami, do jakich zmuszony był ze 
względu na swe ograniczone możliwości złotnik 

miejscowy, usi łujący naśladować wzory zachod-
nie, przekazywane być może za pośrednictwem 
innych technik, np. miniatur lub rzeźb w kości 
słoniowej. 

Okres powstania czary odpowiada latom pow-
stania Ewangeliarza Anastazji, a więc szczyto-
wego rozkwitu sztuki Płocka. Nie jest tu rów-
nież bez znaczenia 50-kilometrowa zaledwie od-
ległość Płocka od Włocławka, gdzie czara zo-
stała odnaleziona (wyorana z ziemi), bowiem 
zmiany właścicieli kosztowności między sąsied-
nimi kościołami nie należały do rzadkości. 

Zdobiące czarę cztery medaliony i pozostałe 
między nimi wycinki przedstawiają epizody 
z życia biskupa Gedeona, zwanego też Getką, co 
wskazywałoby na to, że był on fundatorem lub 
właścicielem czary. 

W jednym z wycinków czary przedstawiony 
jest obóz Madianitów z wielbłądem, co mogłoby 
powodować wątpliwości co do lokalnego pocho-
dzenia dzieła, nasuwając pytanie, skąd złotniko-
wi polskiemu znany był wielbłąd. Kupcy arab-
scy docierali do kra jów słowiańskich już w X 
wieku (Ibrahim ben Jakub), a z kroniki Thiet-
mara wiadomo, że Mieszko obdarował Ottona III 
wielbłądem. 

Autor czary, złotnik, który niewątpliwie mu-
siał obracać się wokół dworu książęcego i bisku-
piego, skąd przede wszystkim mógł otrzymać 
zamówienia, mógł widzieć żywego wielbłąda, 
a rewelacyjność zwierzęcia stanowiła asumpt 
do ozdobienia czary jego podobizną. Wygląd 
wielbłąda mógł być złotnikowi znany z najróż-
niejszych importów, płynących do Polski z po-
łudnia bądź bezpośrednio, bądź w drodze prze-
kazów ikonograficznych. Fakt wprowadzenia 
do ozdób czary wielbłąda nie może być zatem 
uznany za wykluczający lokalne autorstwo 
czary. 

Puszka Czerwińska 

Ciekawym zabytkiem sztuki romańskiej jest 
też puszka do komunikantów przerobiona z cza-
ry pochodzącej z Czerwińska. Wykazuje ona 
podobieństwo w rozkładzie grawerowanych mo-
tywów, wykonanych techniką niellową, z kieli-
chem w kościele Apostołów w Kolonii.20) Jest 
to jeden jeszcze dowód powiązania artystyczne-
go Mazowsza Płockiego z zachodem, które 
w szczególności utrzymywali opaci z Czerwiń-
ska, jeżdżący z racji swej przynależności do ar -
rowazyjskiej kongregacji kanoników regular-
nych corocznie do Arrovaise w pobliżu Arras 
(obecnie północna Francja, 100 km od granicy 
belgijskiej), skąd prawdopodobnie czarę tę 
przywieźli.'-1) 

Czara pochodzi z połowy XIII wieku, z okresu 
pełnego rozkwitu romanizmu, uwidaczniając już 
przedtem wpływ gotyku. Płaski ryt w formie ar-
katury, wspar te j na kolumienkach, barwiony 
jest techniką niellową. W arkaturze górnej, na 
tle niellowanym rytowane są głowy apostołów. 
Pokrywa, korona, nodus i podstawa puszki po-
chodzą z innych okresów. 
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Kielich Konrada 

Jednym z rewelacyjnych w skali k r a jowe j 
dzieł sztuki romańskiej jest ofiarowany ka ted-
rze płockiej przez Konrada Mazowieckiego oko-
ło 1238 r. kielich mszalny z pateną,-'-') s tanowią-
cy jeden z darów ekspiacyjnych za dokonanie 
z polecenia Konrada w r. 1239 zabójstwa kano-
nika Jana Czapli, który spiskował na Śląsku 
przeciw Konradowi. Zabytek ten wykazuje 
pierwsze ślady przełamywania się stylu romań-
skiego w kierunku wczesnego gotyku. Kielich 
0 wysokości 21 cm, o średnicy 17,3 cm2S) ozdo-
biony jest techniką grawerunkową. Osiem okrą-
głych medalionów przedstawia sceny ewangeli-
czne. Dno pateny wyobraża błogosławiącego 
Chrystusa — Pankratora , przed k tórym klęczą 
(moment ekspiacji), jak wskazuje napis ,,Dux 
Conradus, Oafia (Agafia), Semovitus i Hasimi-
rus",24) to jest ofiarodawca wraz ze swoją rodzi-
ną. Imiona młodszych synów Konrada: Bolesła-
wa i Mieszka, oraz córek: Ludmiły, Salomei 
1 Judyty tworzą frez zdobiący półkulistą czarę 
kielicha. Umieszczone na kielichu li tery mają 
wiele cech okresu późnego romanizmu.25) 

Powstanie kielicha odnosi Oswald Balzer do 
około 1238 r.,28) Erich Meyer zaś do połowy XIII 
wieku i zalicza do grupy kielichów dolnosaskich, 
aczkolwiek nie wyklucza jego polskiego pocho-
dzenia.2") 

Jak słusznie jednak podkreślają Bochnak 
i Pagaczewski,2") odtworzenie na patenie rodziny 
fundatora, co musiało łączyć się choćby z ogól-
ną charakterystyką osób, wskazuje na wykona-
nie kielicha w Płocku. Fakt umieszczenia na pa-
tenie wizerunków księcia i rodziny, które t rud-
no byłoby wykonać za granicą przy braku choć-
by ogólnych danych co do portretowanych 
osób, prosta grawerunkowa technika wykona-
nia oraz brak wyraźnych analogii ze złotnict-

Kielich Kcnrada Mazowieckiego 

wem zagranicznym — pozwalają na przyjęcie 
miejscowego pochodzenia Konradowego kieli-
cha.29) 

Za płockim pochodzeniem kielicha przemawia 
nie tylko treść grawerunkowa lecz i swoisty styl. 
Pewne analogie z kielichami dolnosaskimi nie 
stanowią tu żadnego kont rargumentu wobec 
niewątpl iwych i długotrwałych wpływów na 
sztukę płocką wzorów sztuki zachodniej, które 
mogły się przejawiać także w dziele wykona-
nym przez miejscowego artystę. Powstanie kie-
licha odlegle jest w czasie tylko o kilkadziesiąt 
lat od wielkich t radycj i sztuki płockiej, która 
nie mogła zaniknąć w okresie Konrada, kiedy 
Płock pozostawał stolicą Mazowsza i stałą sie-
dzibą dzielnicowego księcia. Przemawia też za 
tym notorycznie znany fakt ciągłości zakładów 
rzemieślniczych, przekazywanych z ojca na sy-
na lub nowoprzybyłym mistrzom. 

Płocki diadem Książęcy 

Być może, że również po Konradzie Mazo-
wieckim pozostał w katedrze płockiej jeszcze je-
den cenny zabytek — srebrny diadem książę-
cy/"1) Diadem ten, jeden z nielicznych zabytków 
polskiego złotnictwa świeckiego z pierwszej po-
łowy XIII wieku, nie jest jednak dziełem rąk 
złotników płockich, a jak można sądzić z jego 
stylistyki i precyzyjnej techniki wykonania zo-
stał przywieziony najprawdopodobniej z nad 
Mozy.'11) Być może, że wyszedł on z warszta tu 
nadmozańskiego Godefroid de Cla i re 'a") . 

Diadem został użyty później jako korona 
wieńcząca hermę św. Zygmunta . 

Jak widać z umieszczonego napisu, korona ta 
była w 1601 r. przerabiana przez płockiego złot-
nika, Stanisława Zemelkę. 

Hipoteza Ernesta Schramma,3 : t) usiłującego 
powiązać pochodzenie diademu z osobą Henryka 
VII, oparta jest na nie da jących się utrzymać 
wywodach historycznych. Schramm w bada-
niach swoich nad diademami krakowskimi 
i diademem płockim wskazuje na ich podobień-
stwo, podnosząc, że orły na diademach (chodzi 
tu o diademy krakowskie, gdyż na płockich or-
łów nie m a j wykazują tę samą stylizację jak 
XIII-wieczne orły Hohenstaufów, co przema-
wiałoby za tym, że diademy te są pochodzenia 
nadreńskiego z okresu Henryka VII. Schramm 
twierdzi, że żaden z ówczesnych Piastów nie 
myślał o koronie dla siebie, wobec czego kon-
kluduje , że diademy zawędrowały do Polski 
z Niemiec. 

Bochnak i Pagaczewski, zbijając tę tezę, 
wskazali na pieczęcie z XIII wieku, na których 
Piastowie wyobrażeni są z koroną na głowie 
oraz fakt, że diademów używały także osoby nie 
posiadające godności królewskiej.'14) Autorzy ci 
dochodzą do wniosku, że opisywany diadem 
stanowił własność nie Konrada Mazowieckiego, 
lecz Bolesława Wstydliwego i Kingi. 
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Szczerbiec 

Również geneza głównego insygnium korona-
cyjnego królów polskich słynnego Szczerbca, 
wiąże się z Płockiem, co zna jdu je swe potwier-
dzenie w opiniach znawców tej miary co Boch-
nak i Gumowski. 

Szczerbiec, legendarny miecz Bolesława Chro-
brego, wyszczerbiony został według przypo-
wieści od uderzenia nim przez Chrobrego w zło-
tą bramę kijowską. Nie ma podstaw do nego-
wania tej legendy, została ona jednak powiąza-
na z przechowywanym na Wawelu mieczem, na 
który przeniesiono tradycyjną nazwę „Szczer-
biec". 

Jeszcze w okresie pierwszej wojny światowej 
przyjmowano, że zachowany na Wawelu miecz 
koronacyjny, k tórym koronował się Łokietek, 
był legendarnym Szczerbcem Chrobrego. Wy-
prowadzony z mroków legendy w światło ba-

dań historycznych, Szczerbiec został uznany po-
czątkowo za miecz Bolesława Kujawskiego z 
końca XII w. Ostatecznie stwierdzono, że jest to 
miecz przedstawionego na kielichu Konradow-
skim Bolesława (1208-1248), syna Konrada Ma-
zowieckiego, a s t ry ja Władysława Łokietka, 
który miecz ten po swym s t ry ju odziedziczył 

i użył go do swej koronacji. Odtąd miecz ten 
przechowywany był na Wawelu jako miecz ko-
ronacyjny królów polskich i został obdarzony 
nazwą legendarnego miecza Chrobrego. 

Zrabowany ze skarbca królewskiego wraz 
z koronami w r. 1794, Szczerbiec pojawił się 
w r. 1819 w Petersburgu jako własność ks. Ła-
banowa, który kupił go w 1817 r. od jakiegoś 
Ormianina; następnie miecz przeszedł w ręce 
ks. Demidowa, a około r. 1874 względnie 1878 
znalazł się w posiadaniu antykwariusza Bazy-
lewskiego. Zakupiony w r. 1889 dla Ermitażu 
w Petersburgu Szczerbiec, został w r. 1921 zwró-
cony Polsce w myśl postanowień t rakta tu rys-
kiego.'1') Przechowywany w czasie drugiej woj-
ny światowej w Kanadzie, został zwrócony do-
piero w 1959 r. 

Rękojeść miecza ozdobiona jest symbolami 
dwu ewangelistów i Barankiem; na końcach jel-
ców znajdują się symbole pozostałych dwu 
ewangelistów. Jelce opuszczone są nieco ku do-
łowi, co stanowiło charakterystyczną cechę ów-
czesnych mieczy krzyżackich. Zokończenie mie-
cza wypełnione jest na obwodzie kolistym or-
namentem z motywami kwietnymi w środku. 
Na jelcach, ponad ornamentami o charakterze 
wici roślinnych, umieszczony jest napis „Iste est 
Glad(ius) Boleslai Duc(is)" Znajdująca się pod 
jelcami tarcza emaliowana, czerwona z białym 
orłem piastowskim, została tu umieszczona z za-
ginionej Łokietkowej pochwy do tego miecza. 

Adam Bochnak podkreśla, że powiązania sty-
listyczne, zachodzące między kielichem i pateną 
Konrada Mazowieckiego i Szczerbcem,36) wska-
zują na lokalne pochodzenie wszystkich tych 
przedmiotów, wykonanych zdaniem Bochnaka 
w jednej pracowni złotniczej, popieranej przez 
Konrada Mazowieckiego. 

Marian Gumowski zwrócił uwagę na podo-
bieństwo sposobu wykonania napisów umiesz-
czonych na wszystkich tych przedmiotach oraz 
na identyczność błędów wykrytych w inskryp-
cjach na mieczu, kielichu i patenie.'17) 

Aczkolwiek badania stylistyczne mogłyby do-
starczyć dalszych przekonywujących dowodów 
co do pochodzenia omawianych zabytków, to 
jednak już wskazane wyżej argumenty przema-
wiają wystarczająco za pochodzeniem Szczerbca 
z tej samej pracowni co Konradowski kielich 
i patena. 

Rękojeść i jelce miecza obłożone są srebrną, 
ongi złoconą wykładziną z grawerunkiem i niel-
lem. Technika niellowa, aczkolwiek znana już 
w sztuce egipskiej i rzymskiej, stosowana była 
szczególnie przez złotników włoskich XV i XVI 
stulecia. W okresie romańskim niello pojawiało 
się przy ozdabianiu krucyfiksów, kielichów 
i broni, nie było jednak techniką często stoso-
waną.:!N) Wydaje się, że wobec niewielkiego ów-
cześnie rozpowszechnienia niella, badania po-
równawcze nad zdobionymi tą techniką analo-
gami ówczesnego złotnictwa mogłyby rzucić jaś-
niejsze światło na genezę Szczerbca, dotychczas 
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niezbadanego w sposób wystarczający ani pod 
względem stylistycznym, ani technologicznie.'19) 
Przedstawione przykłady dorobku Płocka w za-
kresie rękodzieła artystycznego wskazują dobit-
nie na wielki rozkwit płockiego ośrodka a r ty-
stycznego od drugiej połowy XI do połowy XIII 
wieku wywołany ogromnymi potrzebami rezy-
dencjonalnego dworu dwu kolejnych władców 
Polski, biskupstwa i ambicjami możnowładców. 
Sytuacja ta stworzyła z Płocka ważne cen t rum 
artystyczne4"), ognisko sztuki najznaczniejsze 
w k r a j u obok Krakowa, w którym rozwój sztu-
ki w tym okresie musiał ulec osłabieniu, wsku-

tek u t ra ty rangi książecej stolicy, a być może 
także w związku ze skutkami supremacji czes-
kiej i następstwami konfl iktu Bolesława Śmia-
łego z obozem możnowładców i biskupem 
Szczepanowskim. W rękodziełach pojawiają się, 
obok importów, dzieła produkcji lokalnej, doras-
ta jące j do rangi najcenniejszych zabytków w 
kra ju . 

Wśród różnorodnych wpływów obcych duże 
znaczenie miały w tym okresie powiązania z te-
renami nadmozańskimi, neutralizowane przez 
wpływy saskie, szczególnie silne w okresie 
Chrobrego. 
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