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Warszawscy rzezbiarze czasow saskich
w roli projektantow

wym znakomitym, do dzi$ aktualnym tekstem poswigconym warsztatowi rzezbiar-

skiemu doby baroku Konstanty Kalinowski wprowadzil powyzsza problematyke

na grunt polskiej historii sztuki. We wstgpie do swego studium esencjonalnie na-
kreslit istote badawcza problemu:

W wielowiekowej historii rzezby praktyka warsztatowa XVII i XVIII stulecia stanowi zja-
wisko odrgbne, wyrozniajace si¢ przede wszystkim kolektywnym charakterem procesu
tworczego. Uzus rzezbiarski w okresie baroku zawierat wprawdzie wiele wcze$niej stoso-
wanych elementow procesu tworczego i postugiwat si¢ repertuarem tradycyjnych zabie-
gow technicznych, wykorzystujac zarowno warsztatowa tradycje Sredniowiecza, jak
i indywidualistyczne, kreatywne nastawienie artystow renesansu. Jednakze konieczno$¢
dostosowania si¢ do zmienionych potrzeb odbiorcow, migdzy innymi realizacji w krotkim
czasie duzych zlecen, spowodowata wykrystalizowanie si¢ nowej praktyki wykonawczej,
w ktorej proces technicznej realizacji rzezby przeszedt w znacznej mierze z rak artysty-
projektanta w rece jego pomocnikow i wspotpracownikow. Nalezy zarazem pamigtac, ze
praktyka warsztatowa w XVII i XVIII w., zr6znicowana w poszczegolnych krajach Europy,
zdeterminowana byta w znacznej mierze zarowno miejscowa tradycja, jak i organizacja
rynku sztuki, a we Francji i krajach niemieckich dodatkowo stymulowaty ja reguly biuro-
kratycznego systemu monarszego mecenatu. Do czasu najnowszych badan nad zjawiskiem
warsztatu rzezbiarskiego, zainicjowanych w koncu lat 70. XX w., artyste tej profesji histo-
ria sztuki traktowata przede wszystkim jako tworce ujawniajacego w swych dzietach wta-
sna, oryginalnag ekspresjg. O takim indywidualistycznym widzeniu tworczo$ci rzezbiarskiej
baroku decydowata zard6wno renesansowa, neoplatonska koncepcja ,,boskiego” tworcy-kre-
atora (jako przyktady przywotywano postacie Michala Aniota czy Rafaela), a takze roman-
tyczna legenda artysty-samotnego geniusza. Caly obszar zagadnien warsztatowych,
determinujacych w istotnej mierze w wypadku rzezby formalng strong dzieta, pozostawat
poza horyzontem zainteresowan badawczych zarowno globalnej, jak i polskiej historii sztu-
ki. Dopiero wiedza o warsztacie barokowego rzezbiarza pozwala w pelni uwzgledni¢
wszystkie uwarunkowania towarzyszace powstawaniu dzieta rzezbiarskiego w XVII
i XVIII stuleciul.

! Konstanty KALINOWSKI, ,,Warsztat barokowego rzezbiarza”, Artium Quaestiones, 1995, t. VII, s. 103-104. Na
temat aspektow warsztatowych i technicznych rzezby nowozytnej pisali m.in.: Jack C. RICH, The Materials and Me-
thods of Sculpture, New York 1958; Rudolf WITTKOWER, The Sculptor’s Workshop. Tradition and Theory from
Renaissance to the Present, Glasgow 1974; id., Sculpture: Processes and Principles, London 1977; Giulio Carlo AR-
GAN, ,,Sculpture” [w:] Encyclopedia of World Art, t. X1, London 1966, szp. 816-840 (tamze obszerna literatura); id.,
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Jednym z zasadniczych aspektéw dziatalnos$ci owego warsztatu jest kwestia projektu
dzieta sztuki, w ktorym rzezba odgrywata zasadnicza rolg¢ — zar6wno samej figury ludz-
kiej, czy grupy figuralnej, jak i jej architektonicznej obudowy w rodzaju portalu, tympa-
nonu, ogrodzenia, bramy, oltarza, nagrobka, ambony czy innych dziel $wieckich
i koscielnych.

Jak stusznie podnosit Konstanty Kalinowski, to projekt rysunkowy lub plastyczny za-
aprobowany przez zleceniodawce, bywat najczesciej punktem wyjscia do realizacji dzieta
rzezbiarskiego: ,,0d artysty zalezato, czy przedktadatl on klientowi rysunek czy tez model-
letto przysztego dzieta. Znamy przypadki, ze ubiegajacy si¢ o to samo zlecenie sktadali
zaré6wno projekty rysunkowe, jak i plastyczne modelletta. Sytuacja taka zaistniata np.
w 1735 r., kiedy Edmé Buchardon, starajacy si¢ o zlecenie na rzezby ogrodowe dla Duca
d’Antin, wykonat rysunek, a jego konkurent, Lambert Sigisbert Adam bozzetto™?. Kali-
nowski wskazal réwniez na podobny przypadek nagrobka drugiego diuka Argyll w West-
minster Abbey, do ktérego Francois Louis Roubiliac przedstawil bozzetto, a jego
konkurent John Michael Rysbrack projekt rysunkowy?>. Z kolei Giovanni Giuliani pomijat
— jak si¢ wydaje — faze¢ rysunku, bazujac na terakotowych modelach zachowanych do dzi$
w dziesiatkach egzemplarzy*. W praktyce francuskich Bdtiments du Roi stosowano prze-
waznie projekty rysunkowe (il. 1).

Projekty najznamienitszych dziet plastycznych zamawiano bardzo czgsto nie u rzez-
biarzy, a u architektow. Na przyktad Johann Bernhard Fischera von Erlach zaprojektowat
okazale nagrobki Johanna Wenzela Wratislawa von Mitrowitz w kos$ciele §w. Jakuba
w Pradze (realizowany przez Ferdynanda Maximiliana Brokoffa) i Johanna Georga Wolffa
w kosciele $w. Elzbiety we Wroctawiu (wykonany przez tegoz Brokoffa, jego pomocnika

Weulpture”, [w:] The Encyclopedia of Visual Art, t. X, London 1983, s. 100-103 (tamze literatura). Zob. tez katalogi
wystaw: Die Bildhauerfamilie Schwanthaler 1633-1858. Vom Barock zum Klassizismus, Augustinerchorherrenstift
Reichersberg am Inn 1974; Die Bildhauerfamilie Ziirn 1585-1724, Braunau am Inn 1979; Bayerische Rokokoplastik.
Vom Entwurf zur Ausfiihrung, Bayerisches Nationalmuseum, Miinchen 1985 (szczeg6lnie wartosciowy artykut Peter
VOLK, Bildhauerentwurfe des bayerischen Rokoko, s. 9-13). Ponadto: Jennifer MONTAGU, ,,Disegni, Bozzetti, Le-
gnetti, and Modelli in Roman seicento Sculpture”, [w:] Entwurf und Ausfiihrung in der europdischen Barockplastik.
Beitrdge zum Internationalen Kolloquium des Bayerischen Nationalmuseums und des Zentralinstituts fiir Kunstge-
schichte, Miinchen 24-26 Juni 1985, red. Peter VOLK, Miinchen 1986, s. 9-20; Helga TRATZ, ,,Werkstatt und Arbeit-
sweise Berninis”, Romisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 1988, nr 23/24, s. 337-374; Jennifer MONTAGU, Roman
Baroque Sculpture. The Industry of Art, New Haven-London 1992; Studien zur Werkstattpraxis der Barockskulptur im
17. und 18. Jahrhundert, red. Konstanty KALINOWSKI, Poznan 1992 (tu m.in. Oldfich J. BLAZICEK, Bildhauer-
werkstatt des Béhmischen Barock, s. 13-21; Hans-Peter TRENSCHEL, Bozzetti aus den Werkstditten der Wiirzburger
Bildhauers des 18. Jahrhunderts, s. 103-113, Ingeborg SCHEMPER-SPARHOLZ, Barockbildhauer im Dienst der
Kloster in Osterreich, s. 327-340); Jan K. OSTROWSKI, ,,Z problematyki warsztatowej i atrybucyjnej rzezby Iwow-
skiej w XVIII wieku”, [w:] Sztuka kresow wschodnich. Materialy sesji naukowej, Krakow, marzec 1994, red. Jan K.
OSTROWSKI, Krakow 1994, s. 79-104; Nicholas PENNY, The Materials of Sculpture, New Haven-London 1993;
KALINOWSKI, ,,Warsztat barokowego rzezbiarza...”, s. 103-140; Peter ROCKWELL, Stanley ROSENFELD, Heather
HANLEY, The Complete Marble Sleuth, Sunny Isles Beach 2004; Arkadiusz WAGNER, Warsztat rzezbiarski Chrystia-
na Bernarda Schmidta na Warmii, Olsztyn 2007 (zwtaszcza rozdziat Organizacja i technika pracy, s. 130-168); Tadeusz
ZUCHOWSKI, Poskromienie materii. Nowozytne zmagania rzezbiarzy z marmurem kararyjskim. Michat Aniof, Berni-
ni, Canova, Poznan 2010 (tamze obszerna literatura); Jakub SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie Warszawy doby sa-
skiej. Modele kariery — formacja artystyczna — organizacja produkcji, Warszawa 2013.

2 Anne-Lise DESMAS, Edouard KOPP, Guilhem SCHERF, Edmé Bouchardon (1798-1772).Une idée du beau, Paris
2016, s. 208-210. Cyt. za KALINOWSKI, ,,Warsztat barokowego rzezbiarza...”, s. 135-136.

3 Malcolm BAKER, ,,Roubiliac’s Argyll Monument and the Interpretation of Eighteenth-Century Sculptor’s Designs”,
The Burlington Magazine, 134: 1992, nr 1077, s. 785-797.

4 Luigi A. RONZONI, Giovanni Giuliani (1664-1744), red. Johann KRAFTNER, t. 1: Essays, t. 2: Katalog, Miinchen-
Berlin-London-New York 2005, passim.
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1. Charles Le Brun, projekt rzezbiarskiego
panneau do patacu w Vaux-le-Vicomte, rysunek
sangwing i tuszem, podmalowany akwarelq,
ok. 1656-1658. Sztokholm, Nationalmuseum,
nr inwent. NMH CC I 34. Fot. Cecylia Heisser
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Samuela Pardzynskiego i kamieniarza Adama Karingera)®. Architekci projektowali takze
dekoracje teatralne i okolicznosciowe, jak np. Lodovico Burnacini dla stynnej Pestsdule
w Wiedniu (takze Johann Bernhard Fischer von Erlach czy Paul Strudel; il. 2)%. Wiele
realizacji zlecano malarzom, np. Michaelowi Willmanowi projekt oftarza gtdéwnego dla
cysterskiego kosciota w Lubiazu, wykonywany przez Matthiasa Steinla w 1681 r.” We
Francji projekty rzezbiarskie realizowane przez Bdtiments du Roi byly najczesciej dzie-
tem Charles’a Le Bruna®. Projektantami prospektow organowych bywali z reguty organ-
mistrze, umiejacy dostosowaé ich ksztatt do potrzeb instrumentu’. Mial wiec racje
Kalinowski, piszac ze ,,rola rzezbiarza — wykonawcy wystroju figuralnego w procesie
powstawania wielkich, prestizowych dziet — sprowadzala si¢ w tych przypadkach do funk-
cji realizatora cudzych projektow” 1,

Sami rzezbiarze rowniez projektowali ottarze, epitafia czy figury ogrodowe. Wystarczy
przywotaé¢ nazwiska Gianlorenza Berniniego'!, Alessandra Algardiego'?, Frangois Duqu-
esnoy'3, Ferdinanda Maximiliana Brokoffa!4, Johanna Baptisty Strauba'®, Raffaela Don-
nera!®, Baltasara Permosera!” czy Ignacego Giinthera!®. RzeZbiarze-projektanci to przede
wszystkim artys$ci stale zatrudniani przez dwor (wtadey lub arystokraty), wysokie ducho-
wienstwo czy klasztory!®, tworcy cieszacy si¢ duza renoma lub dziatajacy na peryferiach
kulturowych, gdzie nie napotykali na znaczaca konkurencjg architektow i budowniczych.
Jednakze pomniejszenie roli rzezbiarzy w procesie realizacji wielkich dziet
W oczywisty sposob ostabialo ich motywacje innowacyjna. Podporzadkowanie si¢ obcym
projektom wymagato od nich raczej rozwinigtych zdolnos$ci adaptacyjnych niz pielggno-
wania indywidualnego stylu. Przyjecie przez zleceniodawce projektu do realizacji nie
oznaczato bynajmniej, ze jego wykonanie bedzie przekazane w rece projektanta. Groma-
dzone w wyniku konkursu lub kilku rownoleglych zlecen projekty pozostawaty do dyspo-
zycji zleceniodawcy i1 od niego wytacznie zalezal wybdr realizatora lub realizatorow.

5 Oldtich J. BLAZICEK, Ferdinand Brokoff, Praha 1976, s. 107, 127.

6 Gertraut SCHIKOLA, ,,Wiener Plastik der Renaissance und des Barock”, [w:] Geschichte der Stadt Wien (N.R.,VIL,1),
Wien 1970, s. 104.

7 Konstanty KALINOWSKI, Rzezba barokowa na Slgsku, Warszawa 1986, s. 71, 198-199.

8 Jennifer MONTAGU, ,,Charles Le Brun and his Sculptors. A Reconsideration in the Light of Some Newly Identified
Drawings”, Burlington Magazine, 118: 1976, nr 875, s. 88-94.

9 Marcin ZGLINSKI, Nowozytny prospekt organowy i jego tworcy, Warszawa 2012 (zob. szczegélnie rozdziat Projekt,
s. 38-337).

10 K ALINOWSKI, Warsztat barokowego rzezbiarza..., s. 136. Por. Robert ENGGASS, ,,Un probléme du baroque roma-
in tardif. Projets de sculptures par des artistes non sculpteurs”, Revue de ['art, 1976, nr 31, s. 21-32; MONTAGU,
,,Disegni, Bozzetti, Legnetti, and Modelli...”, s. 9-13.

1 Roberto PANE, Bernini architetto, Venezia 1953; Franco BORSI, Bernini architetto, Milan 1980; Irving LAVIN,
Bernini and the Unity of the Visual Arts, New York 1980; Gian Lorenzo Bernini, architetto e l'architettura europea del
Sei-Settecento, red. Gianfranco SPAGNESI, Marcello FAGIOLO, Roma 1983-1984; Rudolf WITTKOWER, Gian
Lorenzo Bernini. The Sculptor of the Roman Baroque, London 1997; Felix ACKERMANN, Die Altire des Gian Loren-
z0 Bernini. Das barocke Altarensemble im Spannungsfeld zwischen Tradition und Innovation, Petersberg 2007.

12 Jennifer MONTAGU, Alessandro Algardi, New Haven-London 1985.

13 Marion BOUDON-MACHUEL, Francois du Quesnoy 1597-1643, Paris 2005.

14 BLAZICEK, Ferdinand Brokof..., passim; id., ,,Modellpraxis in der bohmischen Barockskulptur”, [w:] Entwurf und
Ausfiihrung..., s. 85-102.

15 Peter VOLK, Johann Baptist Straub, Miinchen 1984.

16 Georg Raphael Donner 1693-1741, red. Michael KRAPF, [kat. wyst.], Osterreichische Gallerie, Wien 1993.

17 Sigfried ASCHE, Balthasar Permoser. Leben und Werk. Berlin 1978,

18 Peter VOLK, Ignaz Giinther. Vollendung des Rokoko, Regensburg 1991.

19 Martin WARNKE, Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, Koln 1995, 5.241-252
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. Widok Pestsdule w Wiedniu,

2. Lodovico Burnaccini
miedzioryt Bartholomdusa Kiliana

1679. Fot. ze zbiorow autora

]
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Czgsto tez projekty te stanowily materiat do ostatecznego opracowania tematu, nierzadko
zlecanego innemu rzezbiarzowi. Charakterystycznym przykladem takiego procederu
moze by¢ proces wykonywania figury $w. Jana Nepomucena na Moscie Karola w Pradze,
do ktorej rysunkowy projekt wykonat architekt Jean-Baptiste Mathey, bozzetto rzezbiarz
Matthias Rauchmiller, pelnowymiarowy model dla realizacji odlewu rzezbiarz Johann Bro-
koff?°, sam za$ odlew byt dzielem norymberskiej pracowni Hieronymusa Herolda?!. Ferdi-
nand Tietz, wykonujac nagrobek Franza Georga von Schonborna w katedrze w Trewirze,
realizowat projekt Johanna Wolfganga van der Auwery??. Przywolywany tu klikukrotnie
Konstanty Kalinowski zauwazyl, ze ,,w przypadku wielkich zamowien wymagajacych
udziatu znacznej liczby wykonawcdow, czgstym zjawiskiem bylo angazowanie do realizacji
projektu nie jednego zespotu, lecz kilku warsztatéw, ewentualnie takze podzlecanie czesci
pracy roznym warsztatom, specjalistom (stolarzom, kamieniarzom, odlewnikom) lub rzez-
biarzom. Wszystkie wielkie i prestizowe projekty Berniniego realizowali rzezbiarze niepo-
wiazani z nim zalezno$cia warsztatowa, lecz ofiarowujacy swe ushugi na wolnym rynku
wykonawczym giovani lub operarii, tacy jak Antonio Raggi, Domenico i Giovanni de Ros-
si, Domenico Prestinari, Giovanni Battista Morelli, Antonio 1 Cosimo Fancelli, Ercole Fer-
ratta, Andrea Bolgi”?*. Niektorzy z nich z czasem uzyskiwali dla swoich pracowni status
wzigtych warsztatow rzezbiarskich, jak Ercole Ferratta, inni pozostawali na trwate w roli
jedynie realizatorow.

Rzezbiarze doby baroku poszukiwali wzoréw, schematow wizualnych i modeli wzorco-
wych w dzietach antycznych rozpowszechnianych przez albumy graficzne i w prestizo-
wych realizacjach wspotczesnych. Stosowane formuly stylowe czy przyjmowane wzorce
utatwialy im wykonanie konkretnego zamdwienia, podsuwajac warianty rozwiazan opraco-
wywanego tematu zaréwno te powszechnie stosowane i juz zaakceptowane, jak i nowator-
skie. Rzezbiarz zmuszony byl juz w momencie wstgpnego komponowania dzieta liczy¢ si¢
z konkretnymi postulatami zleceniodawcy. Chcac uzyska¢ zamowienie musial dostosowac
swoj repertuar do oczekiwan klienta, nie tylko starajac si¢ mozliwie atrakcyjnie zaprezento-
wac swe dziela, lecz takze liczy¢ sig z jego estetycznymi preferencjami.

Zagadnienie udzialu rzezbiarzy okresu baroku w projektowaniu dziet sztuki, w tym
realizowanych przez siebie figur, nie byto na gruncie polskim przedmiotem osobnych stu-
didéw. Pojawialy si¢ na ten temat jedynie drobne wzmianki w pracach szerszych, w mono-
grafiach tak samych rzezbiarzy, jak i architektow, w syntetycznych omdwieniach
poszczegolnych osrodkow artystycznych czy opracowaniach dotyczacych mecenatu arty-
stycznego®*. W najwiekszym stopniu spostrzezenia te dotyczyly srodowiska warszawskie-
g0, co nie powinno dziwi¢ zwazywszy na jego stosunkowo niezte rozpoznanie (na tle

20 Oskar POLLAK, Johann und Ferdinand Maximilian Brokoff: Ein Beitrag zur Geschichte der Osterreichischen Ba-
rockplastik, Prag 1910; Oldtich J. BLAZICEK, Karliiv Most. Wtvarna kronika Karlova mostu, Praha 1955; Ivo
KORAN, ,,Brokof Jan”, [w:] Biograficky slovnik ceskych zemi, t. 7: Bra-Brum, red. Jaroslav RICHTER, Praha 2007.
2! Veronika BIRKE, Mathias Rauchmiller. Leben und Werk, Wien 1981; Johannes von Nepomuk 1393-1993, [Kat.
wyst.], Bayerisches Nationalmuseum Miinchen, Miinchen 1993, s. 114-123, poz. kat. 24-27.

22 Bernd W. LINDEMANN, ,, Zeichen und Modeli in Oeuvre des F. Tietz”, [w:] Studien zur Werkstattpraxis..., s. 64
2 KALINOWSKI, Warsztat barokowego rzezbiarza..., s. 137. Por. MONTAGU, Roman Baroque Sculpture..., s. 126-150.
24 Aldona BARTCZAKOWA, Jakub Fontana. Architekt warszawski XVIII wieku, Warszawa 1970; Anna OLENSKA,
Jan Klemens Branicki ,, sarmata nowoczesny”. Kreowanie wizerunku poprzez sztuke, Warszawa 2012; Anna DETT-
LOFF, Rzezba krakowska drugiej potowy wieku XVIII. Tworcy, nurty i tendencje, Krakow 2013; SITO, Wielkie warsz-
taty rzezbiarskie...; Rafat NESTOROW, Pro domo et nomine suo. Fundacje i inicjatywy artystyczne Adama Mikolaja
i Elzbiety Sieniawskich, Warszawa 2016; Barttomiej LYCZAK, Torunski cech rzezbiarski i snycerka na obszarze jego
oddziatywania w latach 1695-1793, Warszawa 2018.
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innych osrodkow w Rzeczypospolitej), jak i na wysoki poziom produkcji. W przypadku
Warszawy zainteresowanie badaczy siggalo czaséw wazowskich. Pionierska rola przypa-
dta tu Mariuszowi Karpowiczowi, ktory w swoim artykule z 1991 r. opisat wspotprace
dwoch dziatajacych w Rzeczypospolitej rzymskich artystow potowy XVII w.: architekta
Giovanniego Battisty Gisleniego i rzezbiarza Francesca Rossiego?. Analizujac rysunki
projektowe tego pierwszego i poréwnujac je z realizacjami, doszedt do wniosku, ze obaj
arty$ci stanowili partnerski tandem. Architekt liczyt si¢ z rzezbiarzem, z jego inicjatywa
1 inspiracjami czgsto pozostawiajac mu jako $wietnie obeznanemu ze sztuka barokowego
Rzymu wolna reke w kreacji partii czysto rzezbiarskich. Z kolei Gisleni wychowany za-
sadniczo na sztuce wczesnego baroku, ale wprowadzajacy tez rozwiazania bardziej za-
awanasowane, w typie Berniniego czy Cortony, ogromnie cenit sobie Rossiego, blizszego
klasycyzujacej sztuce Algardiego?®.

Na pierwsze lata XVIII w. (czas wojny poinocnej i wielkiej zarazy) przypadt w Warsza-
wie zasto] w inwestycjach budowlanych (zwtaszcza patacowych) i niemal catkowite wy-
cofanie z ,,rynku” rzezbiarzy-figuralistow. Wspodtpracownicy i uczniowie rzezbiarzy
z czas6éw Jana I1I rozjechali sie po Polsce?’, nielicznie wowczas budowane patace i ko-
Scioty pozostawaty bez wyposazenia. Dopiero w drugiej dekadzie stulecia zaczat dziataé
w Warszawie prezny 1 wzigty warsztat, czy raczej przedsigbiorstwo rzezbiarskie, pod kie-
runkiem Barttomieja Michata Bernatowicza (zm. 1730). Warsztat ten opanowat wigkszos¢
produkcji w Warszawie od okoto 1715 do 1730 r. Wykonywat prace rzezbiarskie, gtownie
oltarze, ale takze ambony i nagrobki dla stolecznych kosciotow klasztornych — jezuitow,
dominikanow, franciszkandw, paulindw, pijaréw, trynitarzy i innych?3.

Sposrod udokumentowanych archiwalnie dziet warsztatu Bernatowicza najwczes$niej,
bo w 1718 r., powstal zespot ottarza gtownego 1 pary oltarzy przyteczowych w kosciele
Jezuitéw w Brze$ciu. Fundatorem byt Jan Fryderyk Sapieha, kasztelan trocki?®. Ko$ciot
oraz jego wyposazenie nie istnieje od 2. potowy XIX w., jednak zachowatl si¢ obszerny
kontrakt dotyczacy prac wykonanych przez warsztat Bernatowicza. Ow niezwykle cieka-
wy dokument pozwala na czg¢§ciowe wniknigcie w metodg pracy rzezbiarza na wezesnym
etapie jego tworczosci. Kontrakt ten odstania tajniki projektowania ottarza przez samego
rzezbiarza, o czym dokument wyraznie wspomina, a takze pozwala odtworzy¢ Swiat wzo-
réw, na jakich artysta si¢ opierat. Fundator uzgodnit ze snycerzem ostateczny ksztatt
brzeskiego oltarza gtownego i ottarzy przyteczowych odwotujac si¢ az do szeSciu war-
szawskich obiektéw w czterech $wiatyniach, przewaznie niewiele starszych od samego
zamowienia. Byty to konkretne motywy o $cisle ustalonym ksztalcie, takie jak kolumny,
kapitele, rama obrazu, przezrocza z popiersiami czy relikwiarze. Jako wzor dla znacznej
czesci z nich postuzyly dzieta projektu Tylmana van Gameren, np. oltarz gtéwny w kosciele

Sw. Krzyza z kolumnami o specyficznym ornamentalnym kanelowaniu & la francaise°.

25 Mariusz KARPOWICZ, ,,Giovani Battista Gisleni i Francesco de’Rossi. Z dziejow wspdlpracy architekta i rzezbia-
rza”, Kwartalnik Architektury i Urbanistyki, XXXVI: 1991, nr 1, s. 3-21.

26 K ARPOWICZ, ,,Giovani Battista Gisleni...”, s. 15-16.

27 Rzezbiarze warszawscy po $mierci Jana III dzialali m.in. we Lwowie; zob. Bonogumup C. ATEKCAHIPOBWY,
,CKyabtypa”, [w:] Iemopis ykpaincokoeo mucmeymea, red. l'anna CKPUITHUK, t. [11: Mucmeymeo opyeoi nonosunu
XVI-XVIII cmonimms, red. Imutpo B. CTEIIOBUK, Kuis 2011, s. 407-408; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie...,
s. 149.

28 SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 23-149.

29 Marta i Wojciech BOBERSCY, ,,W kregu fundacji Jana Fryderyka Sapiehy (1680-1751), [w:] Miedzy Padwq
a Zamosciem. Studia z dziejow sztuki i kultury artystycznej ofiarowane prof. Jerzemu Kowalczykowi, Warszawa 1993,
s. 75-91; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 31-33.
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Wspomniano wyraznie, ze ,,Stupdw [kolumn] ma by¢ u niego cztery, tak rznigtych jako
u Wielkiego Ottarza OO. Misyonarzow Swigtego Krzyza™3!. W ottarzykach bocznych
,mialy by¢ w owalach wydrazonych osoby po pas S. Quiryna y Faustyna z takiemi orna-
mentami iako u OO. Teatynéw Warszawskich nad zakrystia”, czyli popiersia §wigtych
w owalnych, drazonych niszach na wzor tych z kaplicy Teatynéw warszawskich projektu
Tylmana z okoto 1697 r.32  Trumienki na S. Relikwie” w tychze ottarzykach miaty by¢
»iako u S. Felicissimy, przy ornamentach w Abrysie wyrazonych”33, czyli mialy powta-
rzaé srebrny relikwiarz §éw. Felicissimy ze stolecznego kosciota Sw. Krzyza, paryskiej
roboty Guillaume’a Jacoba, wykonany najpewniej znéw wedtug projektu Tylmana4.
Omawiajacy brzeska fundacj¢ Marta i Wojciech Boberscy uznali, ze zar6wno 6w zasob
elementow proweniencji Tylmanowskiej, jak i wszystkie warszawskie ,,cytaty” artystycz-
ne zostaty podyktowane rzezbiarzowi przez samego fundatora. Niewatpliwie to on osta-
tecznie decydowat o ksztalcie dzieta czy o dokonywanych wyborach, te ostatnie jednak,
jak sadze, mogly by¢ przynajmniej czg¢sciowo sugerowane przez wykonawce, poniewaz
przy niektorych z nich Bernatowicz sam wczesniej pracowat, jak choéby przy ottarzu sw.
Ignacego w kosciele Jezuitow w Warszawie (ok. 1715-1716)%, przywolywanym
w kontrakcie az dwukrotnie jako wzor. Tym niemniej to wlasnie rzezbiarzowi przypadto
w udziale wykonanie ostatecznego projektu oltarza. Kreatywnosci Bernatowicza nie
umniejsza znaczna liczba przywotywanych cytatow, rzezbiarz musial przeciez scali¢ je
w jedno positkujac si¢ przy tym wtasna wyobraznia projektowa.

Jak wskazywatem w swojej pracy z 2013 r., Barttomiej Bernatowicz — sam bgdac sny-
cerzem generacji przetomu XVII i XVIII w. — zatrudnial co najmniej dwdch wyrdzniaja-
cych si¢ poziomem anonimowych dotad rzezbiarzy, bedacych odrgbnymi, wyrazistymi
osobowos$ciami artystycznymi, ktorzy przybyli przed rokiem 1720 niemal na pewno
z Pragi — 6wcze$nie jednego z najwazniejszych osrodkéw srodkowoeuropejskich3®. Moz-
na przypuszczaé, ze wptyw na ich tworczos¢ mial krag italianizujacej rzezby wielkich
prazan — Ferdinanda Maximiliana Brokoffa i Matthdusa Wenzela Jéckla. Obaj anonimowi
rzezbiarze praktycznie zdecydowali o randze artystycznej warszawskiego warsztatu,
przede wszystkim ze wzgledu skalg swego talentu, wszechstronno$¢ i wyrazisty italia-
nizm, nawiazujacy poprzez swych praskich preceptoréw posrednio do Berniniego i jego
nasladowcow w rzezbie wtoskiej. Obaj ci rzezbiarze wniesli zupetnie nowe, nieznane
dotad w Warszawie praskie rozwiazania plastyczne i kompozycyjne. Monumentalizm
osiagnigty przez zwarta kompozycje bryty, zamknigty, spokojny rysunek konturu, masyw-
na forma plastyczna i podkreslana statyczno$¢ — to naczelne cechy tego stylu. W ich twor-
czos$ci ogromna rolg odgrywa takze tkanina, traktowana jako wazny, niezbywalny element
artystycznego wyrazu, ktory poteguje wrazenie ruchu i dynamizuje kompozycje. Takie

30 Por. Katarzyna WARDZYNSKA, , Ottarze: glowny 1699-1700, ss. Felicissimy i Genowefy 1704, Trojcy Sw. i Najsw.
Sakramentu 1720-17217, [w:] Serce Miasta. Kosciol Swietego Krzyza w Warszawie, red. Kazimierz SZTARBALLO,
Michat WARDZYNSKI, Warszawa 2010, s. 161-191.

31 BOBERSCY, ,,W kregu fundacji Jana Fryderyka Sapiehy...”, s. 78.

32 Ibid., s. 78.

33 Ibid., s. 79.

34 Jerzy ZMUDZINSKI, Projekt trumny relikwiarzowej sw. Felicissimy dla oltarza w kosciele Sw. Krzyza w Warszawie,
[w:] Swieto baroku. Sztuka w stuzbie prymasa Michala Stefana Radziejowskiego (1645-1705), red. Jerzy ZMUDZIN-
SKI, [kat. wyst.], Muzeum-Patac w Wilanowie, Warszawa 2009, s. 302-303; WARDZYNSKA, ,,Oltarze...”, s. 164,
174-183.

35 SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 33-35.

36 Ibid., s. 107-132.
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3. Carlo Antonio Bay (projekt), czeski (?) rzezbiarz z warsztatu Bartlomieja
Michata Bernatowicza (wspolprojekt i wykonanie rzezby), nagrobek kardynata Michala
Stefana Radziejowskiego w kosciele Sw. Krzyza w Warszawie, 1719-1721. Fot. Jakub Sito
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rzezby jak posag Chrystusa Zmartwychwstatego w ottarzu z kosciota Pijaréw (nawiazuja-
cy posrednio do figury $w. Longina dluta Berniniego), rzezby ottarza w Kodniu (bgdace
refleksem posagéw z watykanskiej Cathedra Petri) czy figura z nagrobka kardynata Mi-
chata Radziejowskiego w kosciele Sw. Krzyza (wywodzaca sie z rzymskiej barokowej
rzezby nagrobnej) dowodza znajomosci najlepszych wzorow wtloskich stanowiacych
w tym czasie w Warszawie catkowita nowinke.

W literaturze zwraca si¢ od pewnego czasu uwage na zwiazki, czy raczej znamiona
wspoltpracy zawodowej, taczace Bartlomieja Michata Bernatowicza z Carlem Antoniem
Bayaem — najwybitniejszym warszawskim architektem pierwszego czterdziestolecia X VIII
w., pochodzacym z pétnocnych Wioch, a wyksztalconym w Rzymie okoto 1700 r., bedacym
wychowankiem Andrei Pozza, majacym dobre rozeznanie w projektach kregu Carla Fonta-
ny?’. Zwiazki te pierwszy zauwazyl Mariusz Karpowicz rozpatrujacy szereg prac rzezbiar-
skich Bernatowicza jako realizowanych w ramach projektéw architektonicznych Baya.
Uczony 6w znakomicie przeanalizowal zwlaszcza przypadek nagrobka kardynata Michata
Radziejowskiego z lat 1719-1721 ze stolecznego kosciota Sw. Krzyza (il. 3). Projekt tego
monumentu zostat starannie opracowany tak pod wzgledem architektonicznym, jak i rzez-
biarskim. Forma figury zmarlego byla niewatpliwie efektem wspotpracy architekta i rzez-
biarza. Wynikiem uzgodnien migedzy nimi byt najpewniej ogdlny uktad posagu, jego miejsce
w kompozycji nagrobka, zastosowane zabiegi specjalne, takie jak rezygnacja z symetrii,
nienaturalnie silny skret tutowia 1 przeciwstawny skret glowy, spetniajace role optycznych
korektur. Byly one niezbgedne wobec trudnych warunkéw ekspozycyjnych, jako ze pole wia-
sciwego ogladu dziela jest nader ograniczone (u wylotu lewej nawy bocznej 1 w ramieniu
transeptu, w obu przypadkach pod silnym ukosem). Nasuwa si¢ pytanie, czy wobec tak
doskonatej wspotpracy architekta i rzezbiarza, przypominajacej praktyki znane z XVII-
wiecznego Rzymu, nie nalezaloby wzia¢ tu pod uwage udziatu jednego z dwdch wspomnia-
nych wyzej wspolpracownikoéw Bernatowicza — obcokrajowcéw obeznanych dobrze
7 rzezba czeska, silnie italianizujaca 1 zwiazana z oprawa architektoniczna, majac na uwa-
dze nie tylko wykonanie same;j figury, lecz takze ich udziat w fazie projektowe;.

Grono wspotpracownikdéw Bernatowicza zasilal we wezesnym okresie tworczosci Jo-
hann Georg Plersch (ok. 1700-1774), niewatpliwie najwazniejsza osobisto$§¢ wsrdd war-
szawskich rzezbiarzy dziatajacych w okresie rzadow dynastii saskiej*®. Od okoto 1735 r.
szef wielkiego warsztatu o rozmiarach wrecz przedsigbiorstwa rzezbiarskiego, wyspecja-
lizowany we wszelkich technikach, byt w plejadzie licznych rzezbiarzy warszawskich
okresu saskiego niewatpliwie artysta najbardziej tworczym i utalentowanym. Do dzi$ ma
on tez sposrod stotecznych rzezbiarzy okresu péznego baroku najliczniej zachowany do-
robek. Od 1735 r. Plersch nosit tytut Hofbildhauera — nadwornego rzezbiarza Augusta II1.
Dzigki temu stanowisku i wigzacym si¢ z nim kontaktom z establishmentem dworskim
1 magnackim moégl rozwinaé oszalamiajaca karierg, nieosiagalna dla innych mistrzéw dtu-
ta w Warszawie. Jego udzialem byla zewnetrzna i wewngtrzna dekoracja rzezbiarska
pierwszych gmachow stolicy: Zamku Krolewskiego, patacu Saskiego, znacznej czgsci
nowo powstatych i modernizowanych starszych patacéw magnackich, zatozen ogrodo-

37 Jakub SITO, ,Bay (Bai, Baia, Baio, Bay, Baya) Carlo Antonio Maria (Karol Antoni)”, [w:] Slownik architektéw
i budowniczych srodowiska warszawskiego XV-XVIII wieku, red. Pawet MIGASIEWICZ, Hanna OSIECKA-SAMSO-
NOWICZ, Jakub SITO, Warszawa 2016, s. 37-45.

38 Katarzyna MIKOCKA-RACHUBOWA, , Plersch Johann Georg”, [w:] Slownik artystow polskich i obcych w Polsce
dzialajqcych (zmarlych przed 1966 r). Malarze, rzezbiarze, graficy, t. VIII, Warszawa 2003, s. 276-283; SITO, Wielkie
warsztaty rzezbiarskie..., s. 151-305 (tamze wezesniejsza literatura).
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wych czy kosciotow. Pierwszoplanowa pozycja Plerscha taczyta si¢ ze wspdtpraca z naj-
wazniejszymi architektami warszawskimi epoki saskiej, gtéwnie krolewskimi. Byli nim
poczatkowo Johann Sigmund Deybel (ok. 1700-1751)*°1 Carl Friedrich Péppelmann
(1696-1750)* a od lat 40. Jakub Fontana (1710-1773)*!.

Dwaj pierwsi to tworcy najwazniejszych dziet stolecznej krolewskiej i magnackiej ar-
chitektury patacowej 1. potowy XVIII w. Styl ich projektow bliski estetyce francuskiego
klasycyzmu i wczesnego rokoka cechowata wstrzemigzliwo$¢ i pewien rygoryzm, a zara-
zem delikatno$¢. Budowle o klarownej dyspozycji i podziatach, z rozleglymi, gtadkimi,
bezporzadkowymi elewacjami, opigte byty systemem delikatnych lizen badz bonii w wiel-
kim porzadku i towarzyszacych im ptycin. Wazna rola przypadata wysokim, fantazyjnie
komponowanym dachom i helmom. Sylwetowy efekt patacow Deybla i Poppelmanna
wspottworzyla starannie aranzowana, oszczedna, ale wysmakowana dekoracja rzezbiar-
ska. Akcenty rzezbiarskie skupialy si¢ w centralnych weztach kompozycyjnych — na da-
chach mansardowych, attykach pelnych badz balustradowych, z szeregiem posagow lub
grupami rzezbiarskimi, na schodach zewngtrznych, zatozeniach bramnych i parkanach.
Plersch, wyksztalcony gtownie na wzorach rzymskiej i praskiej rzezby barokowej, a wigc
w kregu tradycji zupelnie odmiennej, szybko zaadaptowal si¢ do potrzeb reprezentacji
wyrazanych w patacowej architekturze stolicy i w kregu jej oddziatywania.

Z Carlem Friedrichem Poppelmannem po raz pierwszy zetknat si¢ Plersch w 1726 r.
w zwiazku z budowa na rozkaz Augusta II patacu Biekitnego, przeznaczonego dla natu-
ralnej corki krola Anny Orzelskiej*?. Po$piech, z jakim dokonywano tej inwestycji, i nie-
dostatek wtasnych artystow kazat szuka¢ krolowi pomocy u Elzbiety Sieniawskiej. Z misja
wyszukania rzezbiarza (a takze sztukatora) oddelegowany zostat wtasnie mtody Poppel-
mann, od dwoch lat przebywajacy w Polsce. Z nielicznie zachowanych archiwaliow wia-
domo, ze przy patacu Bigkitnym zatrudnionych byto az trzech architektow: obok
Poppelmanna takze Joachim Daniel Jauch jako szef krolewskiego Bauamtu oraz Johann
Sigmund Deybel®3. Podziat kompetencji pozostaje w przypadku tej ,,fabryki” nie catkiem
jasny, wydaje si¢ jednak, iz pierwsze stowo nalezato do Deybla, bedacego wowczas gtow-
nym architektem krélewskim, i ze to spod jego reki wyszty projekty tympanondéw oraz
portali, realizowanych, jak mozna si¢ domysla¢, przez Plerscha.

Warszawski rzezbiarz niedtugo potem pracowal przy Deyblowskich wnetrzach patacu
wilanowskiego, pozostajacego od 1730 r. w rekach Augusta II (Scisle wedlug dyspozycji
Deybla i we wspotpracy z Martinem Schnellem, krolewskim lakiernikiem, wykonal stynny
Gabinet Chinski**). Byl nastepnie gléwnym rzezbiarzem pozostajacym w dyspozycji Deybla
przy jego najwazniejszych dzietach przetomu lat 20. i 30. — patacu Jana Fryderyka Sapie-

39 Jakub SITO, ,,.Deybel (Teubel, Teuble, Teubler, Deibler) Johann Sigmund (Jan Zygmunt) von Hammerau”, [w:]
Stownik architektow i budowniczych..., s. 115-124.

40 Jakub SITO, ,,Péppelmann Carl Friedrich von”, [w:] Stownik architektow i budowniczych..., s. 361-368.

4 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana..., passim; Monika WYSZOMIRSKA, ,,Fontana (Fontanna, Fontani) Jakub (Gia-
como)”, [w:] Stownik architektow i budowniczych..., s. 137-150.

42 Walter HENTSCHEL, ,,Patac Biekitny w Warszawie”, Biuletyn Historii Sztuki, XXVI: 1964, nr 4, s. 252-265; An-
drzej ROTTERMUND, Pafac Blekitny, Warszawa 1970, passim; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 245-265;
id., ,,Sculptors from the Court Circles of Augustus II the Strong and Augustus III, Kings of Poland and Electors of
Saxony”, [w:] Poland and Artistic Culture of Western Europe 14 th-20 th Centuries, red. Barbara PRZYBYSZEWSKA-
JARMINSKA, Lech SOKOL, Warszawa 2014, s. 199-262.

4 HENTSCHEL, ,,Patac Biekitny...”, s. 252-265.

# Jakub SITO, ,,Nieznane «varsaviana» w tworczosci Martina Schnella, nadwornego lakiernika krolewskiego”, Studia
Wilanowskie, 2011, t. XVIII, s. 140-151.
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hy przy Zakroczymskiej oraz rezydencji Poniatowskich w Wotczynie wraz z tamtejszym
kosciotem dworskim.

O ile z Deyblem przyszto (niezbyt zreszta dlugo) pracowac Plerschowi w pierwszej
mierze dla magnaterii, o tyle z Carlem Friedrichem Poppelmannem, gtéwnym architek-
tem saskim w Polsce, wspottworzyt on przede wszystkim budowle krolewskie. Wspotpra-
ca z tym ostatnim, cho¢ anonsowata si¢ juz wcze$niej, nasilila si¢ szczeg6lnie od okoto
1735 r., kiedy Plersch objal stanowisko pierwszego rzezbiarza nadwornego i przystapit do
krolewskiego Bauamtu® .

Do wigkszos$ci inwestycji warszawskich projektowanych przez Poppelmanna mtod-
szego zachowalo si¢ szczesliwie sporo rysunkow zaréwno autorskich, jak i powstatych
w Baubiiro architekta*®, rozrysow realizacyjnych i kopii wykonywanych przez kre$larzy
Bauamtu. Liczne rysunki elewacji uwzgledniaty dekoracje rzezbiarska. Zachowato si¢ tez
kilka plansz (gtownie kaplicy patacu Saskiego) poswigconych niemal wytacznie rzezbie.
Czasami jako jej realizator przewidziany byl z urzedu Johann Georg Plersch ze swym
krolewskim warsztatem, co wyraznie potwierdzaja zrodta archiwalne. Niekiedy zachowa-
nym rysunkom odpowiadaja dzieta zrealizowane, istniejace badz znane jedynie z fotogra-
fii. Przesledzenie poszczegdlnych inwestycji pod katem pordwnania rysunkow z realizacja
przedstawia sig¢ szczegdlnie ciekawie. Na wigksza skale, ze wzgledu na zachowana spu-
Scizng, jest to zreszta mozliwe jedynie w przypadku wspotpracy Plerscha z Poppelman-
nem do $mierci tego ostatniego w 1750 r.

O ile przy patacu Biekitnym Poppelmann odgrywat raczej rolg¢ pomocnicza, blizsza
funkcji konduktora budowy, to juz wkrotce potem bedzie petnit rolg pierwszoplanowego
architekta krolewskiego. Z 2. potowy roku 1734 pochodzi wtasnie jego autorstwa tzw.
VIII projekt nowego okazalego palacu Saskiego przeznaczonego dla Augusta I1147.
W odréznieniu od poprzednich, fantastycznych projektow przeznaczonych dla Augusta
Mocnego, ten mial pewna szanse na realizacje*®, do ktorej jednak nigdy nie doszto. Wyko-
nawca bogatej dekoracji rzezbiarskiej niemal na pewno mial by¢ starajacy si¢ juz wow-
czas o stanowisko pierwszego rzezbiarza Plersch. Wytworny patac, o ramowej artykulacji
i gtadkim licu §cian, miat zgodnie z francusko-saskim modusem rygorystycznie roztozone
akcenty rzezbiarskie: plastyczne wypetnienia tympanonéw z fantazyjnymi, asymetrycz-
nymi kartuszami heraldycznymi w towarzystwie bostw kobiecych, Fam i roztozystych
pekow panopliow, figury kobiece zdobigce parami naroza ryzalitow frontowych czy sfink-
sy ujezdzane przez putta przed gldownym wejsciem (il. 4). Co niezwykle ciekawe, rzezby
te zostaly narysowane przez Poppelmanna niejako z uwzglednieniem dynamicznej manie-
ry rzezbiarskiej Plerscha, o charakterystycznej skreconej, tanecznej sylwecie i skompliko-
wanym, zygzakowatym rzucie draperii z migsista przewiazka w partii bioder. Dodajmy, ze
zaden z saskich rzezbiarzy pozostajacych w dyspozycji kréla w Dreznie i Warszawie, bez
reszty postugujacych si¢ chtodnym francusko-klasycznym stylem, nie mogtby wchodzié
tu w gre jako wykonawca. Partie rzezbiarskie rysunku powstaly tedy ewidentnie ,,pod
dtuto” Plerscha®.

45 Walter HENTSCHEL, Die Scichsische Baukunst des 18. Jahrhunderts in Polen, Berlin 1967, s. 23, 447; SITO,
Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 175.

46 HENTSCHEL, Die Séichsische Baukunst..., s. 59-68.

47 1bid., s. 156-161; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie. .., s. 250.

8 SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 250.

4 Tbid., s. 250.
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4. Carl Friedrich Poppelmann, tzw. VIII projekt elewacji frontowej nowego patacu Saskiego,
ryzalit srodkowy, ok. 1734,
Drezno, Sichsisches Hauptstaatsarchiv, S.VII, F. 89, Nr.1 A, oo. Fot. Piotr Lugowski
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Czas najintensywniejszej wspotpracy obu artystow przypadi na lata budowy i rozbudo-
wy trzech wielkich rezydencji krolewskich: Zamku Warszawskiego (1739-1752)°, No-
wego Zamku w Grodnie (1738-1742)°! i Zatozenia Saskiego (ok. 1740-1750)2.
W kazdym z tych przypadkow niezwykle istotne dla efektu artystycznego dzieta byto po-
rozumienie migdzy architektem-projektantem a warsztatem rzezbiarskim. I tak, na rysun-
ku Poppelmanna dla Zamku Warszawskiego czytelna jest ikonografia rzezb
projektowanych do wykonania przez Plerscha, ich sylweta, a nawet gigbokos¢ modelunku
zaznaczana cieniowaniem. Mozna tez w nim dostrzec (tak jak w oméwionym VIII projek-
cie na nowy patac Saski) respekt wobec indywidualnej maniery rzezbiarza, ktory je wyko-
na, a tym najwyrazniej od poczatku mial by¢ Plersch. Pewne partie (np. kartusz z trofeami)
byly co do ostatniego szczegodtu uzgodnione jeszcze w fazie powstawania projektu, ksztatt
innych (np. posagéw Polonii i Lituanii) musial by¢ dyskutowany, albowiem migdzy ry-
sunkiem a realizacja widoczne sa pewne roznice. Nawet one nie zacieraja jednak general-
nej zgodnos$ci wizji Poppelmanna z pdzniejszym efektem pracy Plerscha™.

Wydaje sig, ze najbardziej spektakularna i owocna byta jednak wspotpraca Johanna
Georga Plerscha z wybitnym warszawskim architektem pochodzenia wloskiego — Jaku-
bem Fontang (1710-1773)*. Ten ostatni zyska w nieodlegtej przysztosci stawe ,,pryncy-
palnego w kraju naszym architekta” czy ,,pierwszego w kraju naszym wszystkich zdaniem
architekta”, a jego domena beda zaréwno projekty budowli monumentalnych, jak i dzieta
wystroju architektoniczno-rzezbiarskiego®>. Z warszawskich dziet architektury zapro-
jektowanych przez Fontang i zdobionych przez Plerscha wyrdzniaja si¢ spektakularna roz-
budowa patacu Bielifiskich (ok. 1744-1755)%, fasada kosciola Sw. Krzyza wraz ze
wspaniatym podjazdem dla karet (projekt 1745, realizacja do 1760)°7, rokokowe partie
fasady i wnetrze kosciota Wizytek (ok. 1755-1762)°8, wreszcie wnetrze nowej Izby Posel-
skiej na Zamku Warszawskim (1762-1763)°. Za wysoce prawdopodobny mozna przyjaé

S0 HENTSCHEL, Die Séichsische Baukunst..., s. 297-307; Jerzy LILEYKO, Zamek Warszawski. Rezydencja krélewska
i siedziba wladz Rzeczypospolitej 1569-1763, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk-£odz 1984, s. 231-245, 260-269;
SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 175-185, 250-252.

SUHENTSCHEL, Die Séichsische Baukunst..., s. 285-297; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 252-254.

32 HENTSCHEL, Die Séichsische Baukunst..., s. 263-285; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie. .., s. 185-196, 255-264.
33 SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie. .., s. 247-252.

3 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana..., s. 34-35, 101-112; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 265-301; WY-
SZOMIRSKA, op. cit., s. 137-150.

33 Wojciech. BOBERSKI, ,,Splendor architekta. O «mediach stawy» w czasach nowozytnych”, [w:] Architekt-budowni-
czy-mistrz murarski. Materialy z sesji naukowej IS PAN, Warszawa 24-25 listopada 2004 roku, red. Hanna FARYNA-
PASZKIEWICZ, Matgorzata OMILANOWSKA, Jakub SITO, Warszawa 2007, s. 25-46.

36 Jolanta PUTKOWSKA, ,,Warszawski zespot rezydencjonalny Franciszka Bielifiskiego Marszatka Wielkiego Koron-
nego”, Kwartalnik Architektury i Urbanistyki, XL1: 1996, nr 1, s. 17-46; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 277-
281.

57T BARTCZAKOWA, Jakub Fontana..., s. 160-169; Elzbieta KOWALCZYKOWA, ,Kosciét Sw. Krzyza w Warsza-
wie. Monografia architektoniczna”, Rocznik Warszawski, 1971, t. X s. 5-46; Mariusz KARPOWICZ, ,,Wartosci arty-
styczne kosciota Sw. Krzyza”, [w:] Ksiega Pamiqtkowa. Kosciol Sw. Krzyza w Warszawie w trzechsetng rocznice
konsekracji 1696-1996, red. Tomasz CHACHULSKI, Warszawa 1996, s. 143-156; Jakub SITO, ,Historia fundacji
i budowy kosciota Sw. Krzyza”, [w:] Serce Miasta..., 146-153.

38 Janina M. KRASZEWSKA, , Materiaty do historii budowy ko$ciota Wizytek”, Biuletyn Historii Sztuki i Kultury,
1937, t. V, s. 313-340; Stanistaw LORENTZ, ,, Architekt PP. Wizytek z lat 1754-62”, Biuletyn Historii Sztuki, XXI:
1959, nr 3-4, s. 376-383; Jakub SITO, ,,Ottarz glowny warszawskiego kosciota PP. Wizytek. Projekt, realizacja, tresci
ideowe”, Rocznik Warszawski, 2005, t. XXXIII, 2005, s. 151-164; Maria CHODYKO, Karol GUTTMEJER, Jakub
SITO, Kosciol wizytek w Warszawie, Warszawa 2006.

3 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana..., s. 210-213; Jakub POKORA, ,,«Ja, madro$¢ mieszkam w radziex. Izba Poselska
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udziat Plerscha w planowanej budowie fasady pijarskiego Collegium Nobilium (projekt
Jakuba Fontany z lat 1742-1743)%°. Z zakresu malej architektury do najwazniejszych
wspolnych prac Fontany jako architekta i Plerscha jako rzezbiarza zaliczaja si¢ para otta-
rzy przyteczowych kosciota Pijarow w Lowiczu (1744-1745), nagrobek Mniszchow
w kos$ciele Reformatéw (po 1747)°!, oltarz glowny w kosciele Karmelitow Bosych
(1749)%2, nagrobek Jana Tarty w ko$ciele Jezuitow (1751-1753)% oraz ottarz glowny ko-
Sciota Wizytek (1758-1760)%4.

Z rodzina Fontanéw mlody rzezbiarz zwiazal si¢ w styczniu 1729 r. przez ozenek
z Marianna Magdalena, siostra Jakuba. Plersch znatl si¢ w czasach swej mtodosci z ich
ojcem Giuseppe Fontana, kiedy w latach 20. obaj pracowali dla hetmanowej Elzbiety Sie-
niawskiej przy jej inwestycjach w rezydencji wilanowskiej®. Kiedy Plersch zenit sie
z Magdalena Fontanéwna, Jakub miat dopiero 19 lat. Szwagier przysztego architekta kro-
lewskiego byt wigc starszy i bardziej doswiadczony, miat ,,europejskie obycie” — znajo-
mos$¢ sztuki Rzymu i Pragi. Nie pozostalo to bez pewnego wptywu na ich pdzniejsza
wspotprace i cechujace ja niemal partnerskie stosunki, nie tak znéw czeste w relacjach
architekt — rzezbiarz w epoce nowozytnej. Okoto roku 1730 Plersch miat juz whasny
warsztat, wykonywat prestizowe zamdwienia, w tym krolewskie, podczas gdy Jakub Fon-
tana dopiero terminowat najpierw pod kierunkiem ojca, a nast¢pnie u innych aktywnych
w Warszawie architektow, gtéwnie u Carla Antonia Baya®. W 2. potowie 1731 r. Jakub
udat si¢ na swego rodzaju edukacyjna Grand Tour do Francji i Wtoch, gdzie pozostawat
przypuszczalnie do poczatku 1733 r.67 Tam tez jego sztuka nabrata europejskiego poloru.
W Paryzu chlonat zaré6wno tradycje¢ klasyczna, fundamentalna dla kultury artystyczne;j
Francji, jak i wszelkie nowinki doby rokoka, ktorej apogeum przypadto wiasnie na lata 30.
XVIII w. Jest bardzo prawdopodobne, ze zetknat si¢ bezposrednio z Juste-Aurelle Meis-
sonierem, by¢ moze nawet uczyl si¢ u niego, czy raczej praktykowat w jego studio®®. Co
do pobytu wloskiego, to mozna mniema¢, ze mtody Fontana niemal z cala pewnos$cia
przebywal w Wiecznym Miescie, gdzie miat szansg ugruntowac rzymskie pryncypia ar-
chitektury, z jakimi zetknat si¢ juz w Warszawie, oraz odby¢ solidne studia nad rzymska
tradycja architektonicznag 2. potowy XVII i poczatku XVIII w.®® Poznat niewatpliwe dzie-
ta Gianlorenza Berniniego i jego nasladowcow, Francesca Borrominiego, a takze Carla

na Zamku Krélewskim w Warszawie”, [w:] Arx felicitatis. Ksiega ku czci profesora Andrzeja Rottermunda, Warszawa
2001, s. 373-381.

60 Ryszard M. MACZYNSKI, Pijarski patac Collegium Nobilium w Warszawie, Warszawa 1996; SITO, Wielkie warsz-
taty rzezbiarskie..., s. 285-287.

61 Jacek GAJEWSKI, ,,Nagrobek Jana Tarty w Warszawie i zagadnienia jego rekonstrukcji (mata architektura w twor-
czo$ci Jakuba Fontany; Plersch i warsztat)”, Arteria. Rocznik Wydziatu Sztuki Politechniki Radomskiej, 2012, t. 10,
s. 58-91; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 205-206.

62 SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie. .., s. 210-213.

63 Zygmunt BATOWSKI, ,,Pomnik Tarly w kosciele jezuickim w Warszawie i jego tworca. Przyczynek do dziejow
rzezby w Polsce w XVIII wieku”, Sprawozdania z Posiedzen Towarzystwa Naukowego Warszawskiego, Wydz. 11, 1933,
t. XXVI, s. 43-59; Ryszard MACZYNSKI, Zespoly architektoniczne Collegium Regium i Collegium Nobilium war-
szawskich pijarow 1642-1834, Warszawa 2010, s. 170-176; GAJEWSKI, , Nagrobek Jana Tarty w Warszawie...”, s. 58-
91; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 213-217.

64 SITO, ,,Ottarz gtowny...”, s. 151-164.

6 BATOWSKI, op. cit., s. 6; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 265

66 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana..., s. 13-37; WYSZOMIRSKA, op. cit., s. 137-150.

7 GAJEWSKI, ,,Nagrobek Jana Tarly...”, s. 89-91; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 266-267.

8 GAJEWSKI, ,,Nagrobek Jana Tarly...”, s. 89-91; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 267-269.
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Rainaldiego i Pietra da Cortony. Sposrdd architektow dziatajacych na przetomie XVII
i XVIII w. najblizsi byli mu Carlo Fontana, a takze Andrea Pozzo’®. Jest oczywiste, ze
u progu 4. dekady XVIII w., kiedy w Rzymie budowano juz niewiele, a podziwem 6wcze-
snych teoretykow i1 praktykow architektury cieszyty si¢ przede wszystkim projekty z cza-
sOW ,.heroicznego” okresu, uwaga adepta architektury przybylego wowczas nad Tybr sita
rzeczy musiala si¢ zwraca¢ ku architektonicznej tradycji, ku wielkiej przesztosci Rzymu.

Z tradycji architektonicznej Wiecznego Miasta Fontana przejal predylekcje dla archi-
tektury porzadkowej, zwlaszcza kolumnowej, w tym efektownych rozwiazan perspekty-
wicznych, dla bogactwa i malowniczo$ci, zawsze jednak moderowanych przez tradycje
akademicko-klasyczna. W projektach matej architektury, jakie tworzyt razem z Plerschem,
z Rzymu, zwtaszcza ze sztuki Borrominiego, wywodzi si¢ komplikacja konstrukcji (np.
wzajemne przenikanie si¢ struktur architektonicznych), swiatlocieniowos$¢ i ozywienie
detalu, z drugiej za$ strony — eksponowanie gtéwnych elementéw porzadkowych i skton-
no$¢ do integracji z zastanym wngtrzem (w duchu np. Carla Fontany).

Wioska i francuska podréz przyczynita si¢ do wyksztatcenia przez Fontang wtasnego
stylu, aczacego elementy wloskiego dojrzatego i pdznego baroku oraz francuskiego rokoka,
z pobrzmiewajacym stale umiarkowanym komponentem klasycznym. Styl 6w w znacznym
stopniu odpowiadat formacji i wrazliwosci statlego wspotpracownika architekta, ktorym od
lat 40. X VIII w. stat si¢ Johann Georg Plersch. Obu taczyto wyksztalcenie rzymskie, estyma
dla tradycji sztuki Seicenta, zwtaszcza w ruchliwym, ekspresyjnym wydaniu 2. potowy XVII w.
Obaj rownie chetnie odwotywali si¢ do Berniniego i jego nasladowcow. Plersch pozostawat
przy tym moze mniej sktonny do klasycyzacji, ale umiat si¢ nagia¢ w tym wzgledzie do
wymagan zleceniodawcow 1 architekta. U obu artystéw niezwykle ciekawie wyglada pier-
wiastek rokokowy z jego malowniczo$cia i1 fantazja. Fontana wprowadzal tu nowatorski
element francuski znany mu z autopsji (zwtaszcza poprzez lekcje Meissoniera) i czerpany
z modnych wzornikow graficznych. Plersch nie znat wprawdzie rzezby i ornamentyki fran-
cuskiej, ale byl na nia niejako ,,przygotowany” poprzez znajomos$¢ zaréwno ekspresyjnej
rzezby praskiej, jak i malowniczej tradycji rzymskiej plastyki 2. potowy XVII i poczatku
XVIII w. Czynniki te wykazywaty zaskakujaca zgodno$¢ z propozycjami wprowadzanymi
przez rokoko francuskie, zwtaszcza w jego radykalnym wydaniu, jakie najsilniej wptyngto
na Jakuba Fontang. By¢ moze nie jest przypadkiem, ze wypracowanie owych wzorow, do-
konane we Francji w latach 20. odbyto si¢ w oparciu o transfer péznobarokowych wzoréw
wloskich. Nie sposob pomina¢ tu choéby jednego z czotowych dziet ilustrowanych, ktore
zainicjowalo rozwoj radykalnego rokoka francuskiego — Gillesa-Marie Oppenorda Livre de
fragments d’architectures, recUeilis et dessinés @ Rome d’aprés les plus beaux monuments
(przed 1723), prezentujacego co bardziej ekscentryczne pomysty architektoniczno-rzezbiar-
skie XVII-wiecznego Rzymu w wydaniu juz specyficznie francuskim, widocznym choc¢by
w kadrowaniu, w kresce czy interpretacji reliefu’!.

We wspotpracy Fontany i Plerscha przy wszystkich wymienionych wyzej dzietach nie
zawsze mozna wyraznie oddzieli¢ wkiad koncepcyjny rzezbiarza i architekta. Wiadomo
na przyktad, ze Franciszkowi Bielinskiemu, marszatkowi koronnemu i szefowi Komisji
Brukowej, Jakub Fontana przekazat w roku 1752 zachowany rysunkowy projekt pomnika

70 Jacek GAJEWSKI, ,,Sztuka w prymasowskim Lowiczu”, [w:] £owicz. Dzieje miasta, red. Ryszard KOLODZIEJ-
CZYK, Warszawa 1986, s. 544-551, 572-579; Jerzy KOWALCZYK, ,,Rola Rzymu w poznobarokowe;j architekturze
polskiej”, Rocznik Historii Sztuki, XX: 1994, s. 222, 286, 290; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie..., s. 269-274.

7! Jean-Francois BEDARD, Decorative Games. Ornament, Rhetoric, and Noble Culture in the Work of Gilles-Marie
Oppenord (1672-1742), Lanham, MD 2011.
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5. Johann Georg Plersch (wg koncepcji Jakuba Fontany?), projekt
pomnika sw. Jana Nepomucena na placu Trzech Krzyzy w Warszawie,
1752, Warszawa, Archiwum Gtowne Akt Dawnych,
Archiwum Komierowskich 9/9, k. 35. Fot. Jakub Sito.

$w. Jana Nepomucena przy placu Trzech Krzyzy, ktory mial koronowa¢ wazny etap prac
drogowych w Warszawie (il. 5). Zgodnie z pisemna informacja Fontany na odwrocie ry-
sunku ,,wedhug tego abrysu obliguje si¢ IP Plersz zgotowac statug [...] pro ultimi Augusti
roku 1752, za ktory to roboty maigc Komiss od Jasnie Wielmoznego Imci Pana Bielin-
skiego Marszatka WK deklaruje temu Imc Panu Plerschowi”’?. Trudno powiedzieé, czy

72 Jakub SITO, ,,Rzezba §w. Jana Nepomucena — pamiatka po dziatalnoéci Komisji Brukowe;j”, Spotkania z Zabytkami,
2016, nr 12, s. 36-40.
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6. Johann Georg Plersch we wspolpracy z Carlem Friedrichem Poppelmannem,
projekt ottarza sw. Anny w kaplicy patacu Saskiego w Warszawie, ok. 1744, Drezno,
Sdchsisches Hauptstaatsarchiv, S.VII, F. 89, Nr.5 z. Fot. Sichsisches Hauptstaatsarchiv
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7. Johann Georg Plersch we wspoipracy z Carlem Friedrichem Poppelmannem,
projekt oftarza sw. Jana Nepomucena w kaplicy patacu Saskiego w Warszawie, ok. 1744,
Drezno, Sdchsisches Hauptstaatsarchiv, S.VII, F. 89, Nr.5 y. Fot. Séichsisches Hauptstaatsarchiv
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8. Johann Georg Plersch (projekt), Franz Anton Vogt (wykonanie),
rzezbiarska supraporta nad portalem do zakrystii w kolegiacie sw. Jana
w Warszawie, 1746. Fot. przed 1939, Warszawa, Instytut Sztuki PAN

ze strony Fontany byto to jedynie posrednictwo w zamowieniu ztozonym u rzezbiarza przez
marszatka (okreslone jako ,.komiss od Jasnie Wielmoznego Imci Pana Bielinskiego”), czy
tez uczestniczyl on w projektowaniu. Sam rysunek — kompozycja, dukt kreski — nosi wszel-
kie cechy reki Plerscha. Ksztalt cokotu, jedynego elementu, ktoéry mozna by wiaza¢ z zakre-
sem S$cistej kompetencji architekta — prostokatnego, rozszerzajacego si¢ lejkowato
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u podstawy, powtarza si¢ takze na innych rysunkach rzezbiarza, np. w projektach rzezb
mitologicznych do Ogrodu Saskiego. W tym wypadku Plersch wspotpracowat jednak nie
z Fontana, a z Carlem Friedrichem P&ppelmannem. Elementy architektury umiejgtnie prze-
jete z tworczosci obu warszawskich architektow zawieraja projektowane przez Plerscha
ottarze boczne Kaplicy Saskiej z roku 1744 (il. 6-7)73. Obok zaczerpnigtych z prac Péppel-
manna prostokatnych obramien o zaokraglonych narozach Plersch zastosowal formy typo-
we dla Jakuba Fontany, jakimi byly trapezoidalne cokoty, gigte w ptaszczyznie pionowe;j
1 poziomej, majace swoj precedens w powstalym zaledwie rok wczes$niej Fontanowskim
projekcie elewacji Collegium Nobilium (dekoracyjne nadbudowy ryzalitow).

Jako projektant sensu stricto Plersch wymieniany byt w 1746 r. w opisach realizacji
supraporty nad portalem do zakrystii w kolegiacie $w. Jana (il. 8) czy na wykonywanych
dla podskarbiego wielkiego koronnego Karola Jozefa Sedlnickiego rysunkach projekto-
wych oftarza gtdéwnego kosciota Paulindw w Le$nej w 1748 r.74 Plerscha jako projektanta
sugeruje rowniez kontrakt na loze kosciota Sw. Krzyza, a takze sam ksztatt konstrukcji ich
czesci srodkowej opartej na wzorach srodkowoeuropejskich (obcych Fontanie)’. Dos¢
tajemniczo brzmia w rozwazanym tu kontekscie zapiski warszawskiej kroniki pijarskie;j,
okreslajace kenotafium Tarly jako ,,wystawione znakomita sztuka Pleysza wedtug jego
kunsztu”’® nie wspominajace za$ nic o Fontanie jako architekcie. Czyzby i w przypadku
tego znakomitego dzieta udziat rzezbiarza wykraczat poza etap czysto wykonawczy? By¢
moze relacje tego wybitnego artysty z architektami byty bardziej ztozone, w wigkszym
stopniu partnerskie niz sugerowano w dotychczasowej literaturze. Czy nie ukazywano ich
dotad zbyt jednostronnie, w kategoriach projektanta sprawujacego koncepcyjny dyktat
1 bezwzglednie mu podporzadkowanego wykonawcy? Zwlaszcza w oczach Fontany
Plersch musial by¢ przeciez cennym wspdlpracownikiem, choéby jako artysta starszy,
o dhuzszym stazu. Byt przeciez doswiadczonym wieloletnim wykonawca rzezb zdobia-
cych zamki w Warszawie i Grodnie, dzigki interwencjom Poppelmanna obytym z wzora-
mi najnowszej francuskiej mody, skadinad tak bliskimi Fontanie.

Obok Johanna Georga Plerscha drugim z najbardziej ptodnych rzezbiarzy stotecznych
okresu rokoka byt Johann Chrisostom Redtler (Redler)’’. Ten wszechstronny artysta,
postugujacy si¢ zardéwno kamieniem w najrozmaitszych gatunkach, stiukiem, jak i z rzad-
ka drewnem pochodzit z teren6w monarchii habsburskiej, najpewniej z Austrii. Urodzit
sig, jak mozna domniemywac¢, zapewne okoto 1710 r., do Polski zostat sprowadzony przed

3 HENTSCHEL, Die Siichsische Baukunst..., s. 272; SITO, Wielkie warsztaty rzezbiarskie. .., s. 263-264.
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Sztuki PAN, 1970; ead., ,,Warszawski osrodek rzezbiarski czasow saskich” [w:] Warszawa XVIII wieku, cz. 3, Warsza-
wa 1975, s. 131, 132, 136, 139, 140, 144-145; Mariusz KARPOWICZ, Sztuka polska XVIII wieku, Warszawa 1985,
s. 155-161; Jerzy KOWALCZYK, ,,L’antichita nell’arte tardobarocca in Polonia”, [w:] L Eredita classica in Italia e
Polonia nel Settecento, red. Joanna HUBNER-WOJCIECHOWSKA, Wroclaw-Warszawa-Krakow 1992, s. 206-209;
Mariusz KARPOWICZ, ,,Il modello antico nell arte polacca”, [w:] ibid., s. 219; Katarzyna MIKOCKA-RACHUBO-
WA, ,,Redler Johann Chrysostomus”, [w:] Stownik artystow polskich..., t. VIII, Warszawa 2007, s. 265-272; Krzysztof
GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, Lublin 2009, passim; OLENSKA, Jan Klemens Branicki...,
passim, Jakub SITO, ,,Fenomen rzezb Johanna Chrisostoma Redlera”, [w:] Radzyn Podlaski. Miasto i rezydencja,
red. Dominika LESZCZYNSKA, Grazyna MICHALSKA, Radzyn Podlaski 2011, s. 101-119; SITO, ,,Sculptors from
the Court...”, s. 199-262.
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rokiem 1737, kiedy to ozenit si¢. Znat doskonale sztuk¢ Wiednia (czy szerzej Dolnej Au-
strii) oraz Moraw, przede wszystkim tamtejsza rzezbg, ale takze dzieta matej architektury,
na co wskazuje jego pozniejsza tworcza wspolpraca z architektami warszawskimi. Z lat
swojej srodkowoeuropejskiej edukacji rzezbiarz wyniost zatozenia artystyczne, ktérym po-
zostal wierny przez okres calej swej tworczosci w Polsce. Redtlerowskie ujecie figury ludz-
kiej: typologia kompozycji, zasob poz, sposob oddania ruchu, fizjonomii i szczegétowych
rozwiazan rzezbionych postaci wywodzita si¢ z akademickiej rzezby wiedenskiej. Bliska
byta mu zwlaszcza tworczos¢ dziatajacych w pierwszej tercji stulecia w Wiedniu i w kregu
oddziatywania stolicy najwybitniejszych rzezbiarzy pracujacych dla dworu i arystokracji,
pochodzacych zarowno z Wioch, jak Giovanni Giuliani i Lorenzo Mattielli, czy tez z Nie-
miec, jak Peter Strudel i Johann Kracker’®. Z Wiednia Redtler przejat w pierwszej kolejno-
sci predylekcje do techniki kamiennej, a dalej bieglo$¢ techniczna, perfekcyjne
opanowanie anatomii, doskonato$¢ konstrukcji przestrzennej figury i pewna sktonno$¢ do
antykizacji, traktowanej jednak specyficznie, bo taczacej rys klasycyzujacyz silnym ele-
mentem malowniczosci’®.

Najwigcej zawdzigczat Redtler stynnemu Lorenzo Mattiellemu, pochodzacemu z Vi-
cenzy nadwornemu rzezbiarzowi dworu cesarskiego®’. Wilanowskie, biatostockie i ra-
dzynskie kompozycje grupujace personifikacje, bostwa, putta w rozmaitych uktadach,
dekoracje heraldyczne czy sceny z charakterystycznymi motywami animalistycznymi, jak
skaczace jelenie czy konie, zawdzigczaty najwigcej palacowym dekoracjom z terenu
Wiednia i okolic (takze po morawskiej stronie granicy), autorstwa Mattiellego i jego ol-
brzymiej pracowni. Rozwiazania rzezb i grup rzezbiarskich Redtlera znajduja wigc swoje
pierwowzory w dekoracjach patacow w Eckartsau i Ladendorff koto Wiednia, w Buchlo-
vicach czy Valticach na Morawach. Postacie Herkulesow zarowno w zakresie koncepcji
grupy z powtarzajacym si¢ motywem herosa w réznych zmaganiach, jak i w szczegoto-
wych rozwiazaniach kompozycyjnych wywodza si¢ z Mattiellowskiej dekoracji baroko-
wego skrzydia wiedenskiego Hofburga.

Poza Mattiellim liczne analogie tacza kompozycje Redtlerowskie z dzietami innego
Wilocha decydujacego o obliczu rzezby wiedenskiej — Giovanniego Giulianiego®!. Jako
przyktad moga postuzy¢ najstynniejsze chyba wiedenskie przedstawienia bawiacych si¢

8 SCHIKOLA, ,,Wiener Plastik...”, s. 85-162.

7 SITO, ,,Fenomen rzezb...”, s. 102-103.

80 7 wazniejszych pozycji bibliograficznych na temat Mattiellego nalezy wymieni¢: Ingeborg SCHEMPER-SPAR-
HOLZ, ,,Skulptur und dekorative Plastik zur Zeit des Prinzen Eugen”, [w:] Prinz Eugen und das barocke Osterreich,
red. Karl GUTKAS, Wien 1985, s. 339-49; Konstanze RUDERT, Lorenzo Mattielli in seiner Dresdner Zeit (1738-
1748). Studien zu Leben und Werk eines Bildhauers des Spdtbarock in Sachsen, Dissertation an der Technischen Uni-
versitdt Dresden, 1995; Ingeborg SCHEMPER-SPARHOLZ, Der Bildhauer Lorenzo Mattielli. Die Wiener
Schaffensperiode 1711-1738. Skulptur als Medium héfischer und sakraler Reprdsentation unter Kaiser Karl VI, Uni-
versitdt Wien, 2003 (niepublikowana habilitacja); ead., ,,Der Bildhauer Lorenzo Mattielli und seine Rolle als Vermittler
oberitalienischer Gestaltungsprinzipien in der dekorativen Skulptur und Plastik des Spatbarock in Mitteleuropa”, Ba-
rockberichte. Informationsblitter des Salzburger Barockmuseums zur bildenden Kunst des 17. und 18. Jahrhuderts,
LXI: 2013, s. 5-21; Konstanze RUDERT, ,,Lorenzo Mattielli zwischen Wien und Dresden”, ibid., s. 74-83; Jakub SITO,
“«Ausgefiihrt werden soll das Epitaph von den ersten Hofbildhauer». Der Warschauer Auftrag Lorenzo Mattiellis Zur
Errichtungsgeschichte, Technologie und Deutung”, ibid., s. 96-106. Na temat zwiazkow taczacych rzezby Redtlera
z dorobkiem Lorenza Mattiellego zob. OLENSKA, Jan Klemens Branicki ..., 8. 121-122; SITO, ,,Fenomen rzezb...”,
s. 101-103.

81 Elfriede BAUM, Giovanni Giuliani, Wien 1964; Ingeborg SCHEMPER-SPARHOLZ, ,,Bemerkungen zur Stilbil-
dung bei Giovanni Giuliani”, Shornik praci Filosofické fakulty brnénské univerzity XLII-XLIV, Rada Uménovédna (F)
C. 37-39, 19939, s. 59-74; RONZONI, Giovanni Giuliani..., passim.
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9. Jakub Fontana (projekt), Johann Chrisostom Redtler (wspolprojekt i wykonanie), dekoracja
rzezbiarska bramy potudniowej w rezydencji Potockich w Radzyniu Podlaskim, ok. 1750-1763.
Fot. Jakub Sito

puttéw — kamienne rzezby zdobiace klatke schodowa wiedenskiego patacu Liechtenste-
indéw (1705-1706). Te charakterystyczne, zazywne i zabawne, kaprysne postacie dziecigce
wprost uderzajaco przypominaja kompozycje Redtlera z Wilanowa czy Radzynia Podla-
skiego, Zamku Krolewskiego w Warszawie czy licznych stotecznych nagrobkow (np. Jana
Jerzego Przebendowskiego i Doroty Henrietty z Przebendowskich Bielinskiej w kosciele
Reformatow, Marii z Sobieskich Wesslowej w kosciele Sakramentek czy Marii Anny
Franciszki Brithlowej u Kapucynow). Odgrywane przez Redtlerowskie putta swoiste scen-
ki (alegorie uczugé, por roku, stron $wiata itp.) nasladuja pelne werwy i niezamierzonego
humoru aktorstwo rzezb Giulianiego.

Jednak nie tylko pojedyncze rzezby czy grupy rzezbiarskie Wiednia inspirowaty Red-
tlera, lecz takze partie architektury z nimi zwigzane — galerie, attyki, portale, portyki, scho-
dy, bramy czy parkany. Mata architektura i rzezba palacowych elewacji oraz ich
bezposredniego otoczenia stolicy cesarstwa (dodajmy, iz do dzi$ dos¢ stabo przebadana,
najcze¢sciej anonimowa) stoi u genezy charakterystycznych Redtlerowskich attyk czy bram
zdobionych figurami bostw, sfinksami, wazami i panopliami (il. 9). Te ostatnie, wigzane
w charakterystyczne peki uzbrojenia osadzonego wokot zbroi rycerskiej, ruchliwe i pla-
styczne niczym ozywiona materia (znane choc¢by z rezydencji w Radzyniu), wiele za-
wdzieczaja dekoracji gmachow Kancelarii Czeskiej, patacu Althandw czy Batthyanych®2.

Co bardzo wazne, Redtler mial niezwykla zdolno$¢ adaptacji do wymagan architekta
i bezwzglednego podporzadkowania wiasnej wyobrazni wymaganiom kompozycji archi-
tektonicznej zarowno w szerokim planie, jak i wyodrebnionych partiach. Spetnial w ten
sposob duze oczekiwania najwazniejszego architekta, z jakim przyszto mu wspolpraco-
wac¢ w Warszawie — Jakuba Fontany. Mozna zaryzykowac teze, iz Fontana celowo dobrat
sobie do wspotpracy Redtlera ze wzgledu na jego tatwo$¢ adaptacji do cudzych projektow.

82 SCHEMPER-SPARHOLTZ, Der Bildhauer Lorenzo Mattielli. Die Wiener Schaffensperiode..., passim.
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Wspotpraca ta zawiazata si¢ po roku 1750, kiedy to Fontana po $mierci glownych architek-
tow saskich przejat wigkszo$¢ rynku budowlanego na potrzeby magnatow zwiazanych
z Warszawa. W latach 50. i1 60. zawiazal si¢ rodzaj spotki artystycznej pod egida Fontany
z udziatem Johanna Chrisostoma Redtlera jako rzezbiarza i Michaela Dollingera jako ka-
mieniarza®?; kazdy z nich dysponowat zespotem wiasnych pomocnikéw. To swoiste konsor-
cjum budowlane obstugiwato place budowy wielkiej liczby nowo wznoszonych patacow
magnackich w stolicy oraz w promieniu jej oddzialywania. W jej ramach kamieniarz i rzez-
biarz realizowali projekty Jakuba Fontany, dostosowujac si¢ do jego pelnego rozmachu,
malowniczego stylu rokokowo-klasycyzujacego o rzymsko-paryskiej genezie. Nie oznacza
to jednak, ze udziat Redtlera w tych przedsigwzigciach ograniczat si¢ wylacznie do egzeku-
cji projektow Fontany i nie odznaczal si¢ wlasnym wktadem koncepcyjnym.

Wspotpraca z Jakubem Fontang miata na pewno okreslone ramy i rzadzita si¢ ustalony-
mi regutami, w mys$l ktorych rzezbiarz, zgodnie z powszechna praktyka budowlana XVII-
XVIII w., pozostawal przede wszystkim egzekutorem zamystéw i koncepcji architekta —
od projektu ogdlnego po rozwiazania szczegdtowe®*. Jednak w $wietle przekazow zrodto-
wych Redtler jawi si¢ jako tworca o pewnym stopniu suwerennosci, bedacy autorem pro-
jektéw rysunkowych i modeli rzezb, a takze detalu architektonicznego. O projektowych
umiejetnosciach rzezbiarza $§wiadcza same dzieta oraz fragmenty korespondencji jego
glownych zleceniodawcow — hetmana Jana Klemensa Branickiego i generata artylerii li-
tewskiej Eustachego Potockiego.

Zachowane do dzi$ wspaniale figury Herkulesa walczacego z hydra lernejska i smo-
kiem Ladonem, zdobiace szeroka brame dzielaca cour d honeur 1 avant cour patacu Bra-
nickich w Bialymstoku, na mocy kontraktu z pazdziernika 1757 r. miat do marca roku
nastepnego wykona¢ Johann Chrisostom Redtler®. Zgodnie z umowa miaty one powstaé
,podlug abrysu”. Autorem owego projektu byt nikt inny, jak wtasnie 6w rzezbiarz, ktory,
zgodnie z korespondencja hetmana, w roku 1755 wykonat ,,modele czyli abrysy 0sob na
brame w Biatymstoku™ 3. Z kolei w sierpniu 1757 z listu burgrabiego radzynskiego Ada-
ma Wozniackiego do Eustachego Potockiego dowiadujemy sig, iz ,,Pan Redler za odebra-
niem abrysu czyli projektu na Herkuleséw da rezolucya, na ktory czas podejmie si¢ robi¢
i sita kosztowaé beda?’. Dodatkowy ,,dowod rzeczowy” na kompetencije projektowe Red-
tlera znajdujemy w postaci rysunku przechowywanego w Gabinecie Rycin BUW (il. 10).
Widoczny na nim fragment bramy z figura Herkulesa nosi wszelkie cechy rysunku rzez-
biarza, nie za$ architekta — coko6t i fragment murku narysowane sa pobieznie i dos¢ ptasko,
podczas gdy cata uwaga autora skupia si¢ na rzezbie, silnie modelowanej lawowaniem
inoszacej cechy stylu indywidualnego, bliskiego wtasnie Redtlerowi. Na rzezbiarza wska-
zuja takze otowkowe poprawki w okresleniu ksztattu reki chwytajacej maczuge.

Tego rodzaju herkulejskie przedstawienia bramne zaro6wno od strony ideowej, jak
i formalnej bliskie byty szczegolnie fundacjom z kregu dworu Habsburgdéw (Schonbrunn
w Wiedniu, Zamek Krolewski w Pradze). Znat je z pewnos$cia Johann Chrisostom Redtler

83 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana..., passim; Zuzanna PROSZYNSKA, ,,Dollinger (Delinger, Dolinger) Michat”,
[w:] Stownik artystow polskich..., t. 11, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk 1975, s. 79-80.

84 Zob. przyp. 1; zwlaszcza: MONTAGU, Roman Baroque Sculpture..., passim.

85 Anna OLENSKA, , Watki heroiczne w programie dekoracji biatostockiej rezydencji Jana Klemensa Branickiego”,
[w:] Dwory magnackie w XVIII wieku. Rola i znaczenie kulturowe, red. Teresa KOSTKIEWICZOWA, Agata ROCKO,
Warszawa 2005, s. 245-264.

8 Teki Glinki ,Warszawa, Narodowy Instytut Dziedzictwa, teka 339, s. 4-6, 8-10.

87 GOMBIN, Inicjatywy artystyczne..., s. 143.
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10. Johann Chrisostom Redtler (?), projekt rysunkowy rzezby Herkulesa na cokole,
fragment bramy na dziedziniec honorowy patacu Branickich w Bialymstoku,
Warszawa, Gabinet Rycin BUW, Zbior Krolewski P. 187 nr 121. Fot. BUW
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11. Projekt rzezb sfinksow z De la distribution de maisons de plaisance et la décoration des
édifices en général Jean-Frangois’a Blondela (Paris 1737-1738), plansza 23.
Fot. ze zbiorow autora
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12. Johann Chrisostom Redtler (projekt i wykonanie), rzezba sfinksa z puttem w ogrodzie
patacu Branickich w Biatymstoku, 1752. Fot. Jakub Sito

przybyly z terendw cesarstwa i tam wyedukowany, nie znat natomiast zaden z 6wczesnych
architektéw hetmanskich (gtownie Jan Henryk Klemm), reprezentujacych inna, poétnoc-
noeuropejska, a przede wszystkim francuska tradycj¢. Mozna przypuszczaé, ze w tym
konkretnym przypadku to wlasnie do rzeZzbiarza nalezato pierwsze stowo w procesie pro-
jektowania.

Nie mozna wykluczy¢, ze projektujac biatostockie kompozycje rzezbiarz postugiwat
si¢ rysunkami czy rycinami z kolekcji wtasnej badz ze zbioréw swego pryncypala czy
wspotpracujacych z nim architektow. Jednak 1 w takiej sytuacji mozna pokusi¢ si¢ o obro-
n¢ suwerennej postawy tworczej Redtlera. Jego stosunek jako rzezbiarza do konkretnych
pierwowzorow graficznych, ktére byly mu podsuwane w Bialymstoku zar6wno przez Bra-
nickiego — zleceniodawcg, jak 1 Fontang — generalnego projektanta, mozna dobrze prze-
analizowa¢ na przyktadzie sfinksow powstalych do biatostockiego ogrodu w roku 1752.
Jak wykazata Anna Olenska wzorem byty tu sztychy Jean-Frangoise Blondela z dzieta De
la distribution des maisons de plaisance, et de la decoration des edifices en general (17377-
1738), dla ktorych z kolei ogdélny wzor stanowily rzezby ogrodu wersalskiego
z konca poprzedniego stulecia®®. Blondel przetworzy! te ostatnie w duchu malowniczos$ci
(dotyczy to zwtaszcza figur chtopcoéw z girlanda dosiadajacych mitycznych zwierzat),
generalnie jednak utrzymat XVII-wieczna solenno$¢ i posagowo$¢ sfinksow (il. 11)%,
W stosunku do propozycji Blondela Redtler poszedt w kierunku dalszej malowniczosci
1 rokokowej swobody a nawet pewnej frywolnos$ci (il. 12). Zalotnie przechylone glowy
sfinksow, a nawet ich tapy i torsy nabieraja cech kobiecych, zmystowych, dotykalnych.

88 OLENSKA, Jan Klemens Branicki..., s. 45.
% Jean-Frangois BLONDEL, Traité de ['architecture dans le goQt moderne. De la distribution de maisons de plaisance
et la décoration des édifices en général, t. 1, Paris 1737, t. II, Paris 1738.
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Zazywnej twarzy towarzyszy potusmiech, wlosy upigte sa w wymyslna, ale realistycznie
potraktowana fryzure, pier§ zwierze¢cia zmienia si¢ w pier§ kobieca — Redtler wyraznie
modyfikuje graficzny wzor w duchu srodkowoeuropejskiego rokoka.

Redtlerowi zdarzato si¢ przerabia¢ prace innego rzezbiarza wedtug wtasnego projektu.
Tak byto w przypadku dekoracji attyk i szczytow warszawskiego patacu Branickich, kto-
rych elementy sprowadzono przed majem 1743 r. z Gdanska. Jozef Kurdwanowski, rezy-
dent patacu warszawskiego i1 doradca artystyczny hetmana, donosit Branickiemu
,,0 kamiennej robocie gdanskiej”, w sktad ktorej wchodzity ,,dzieci wszystkie, waza i nie-
ktore armatury [ktére] sa dobre, sztuka za$ przednia i z nig cztery armatury te koniecznie
poprawione by¢ musza, nad czym Redler sobie glowg tamie y abrys gotuje [podkreslenie
— J. S.] jakim to sposobem poprawi¢ bedzie mozna i spodziewam si¢ ze on to tadnie
wymoderuje [...] jak tedy da mi na to projekt [podkreslenie — J. S.] y sifa ta repreacja
kosztowaé bedzie [ ...] oznajmie . Z powyzszego opisu mozna wnioskowaé, ze wykona-
ne w Gdansku rzezby nie zadowalaty Kurdwanowskiego i polecit on Redtlerowi ich prze-
robke, ten zas§ wykonal ja wedtlug wlasnego projektu, nadajac im zapewne nowy wyraz
1 przynajmniej czgsciowo nowa kompozycje.

Redtler byt takze projektantem detalu architektonicznego, a nawet konsultowatl wigk-
sze projekty budowlane. Na pograniczu detalu rzezbiarskiego i architektonicznego sytu-
uja si¢ ,,wazy kamienne [ktore miat] robi¢ podtug dawnego kontraktu z 1766 1., [a ktore] Pan
Redler sztukator podejmuje si¢ [...] abrys na tez wazy podpisany reka J.W. Pana pokazywat
mi”. W 1755 r. Redtler mial robi¢ nieokreslone ,,modele kapiteli i baz do kolumn w patacu
na Podwalu™!. Bardziej znana jest sprawa nowego uksztaltowania westybulu patacu w Bia-
tymstoku z 1755 r. wedlug projektu Jakuba Fontany z udziatem nieodtacznych rzezbiarza
Redtlera i kamieniarza Dollingera. Wedtug projektu swego szefa i protektora miat Redtler
samodzielnie wykona¢ modele bogatych i skomplikowanych w rysunku kapiteli i baz ko-
lumn przeznaczonych do odlania w otowiu. Warszawski korespondent Branickiego infor-
mowal swego pryncypata: ,,J. Panu Fontaniemu przypomniatlem o kapitele i cokoty;
powiedziat, ze pamigta o nich i przypomniat Redlerowi model na nie, ktéry poniewaz juz teraz
skonczyl, obiecat tenze J.P. Fontana uczyni¢ kontrakt z ludwisarzem o odlanie onych’2.

Najbardziej zaskakuja jednak informacje o zgota architektonicznych kompetencjach Red-
tlera. W maju 1753 .23 Branicki domagat si¢ udzialu miedzy innymi rzezbiarza w przepro-
jektowaniu nowo powstajacego buduaru w rezydencji warszawskiej, piszac do swego
warszawskiego rezydenta: ,,Pana Rychtera, Redlera i maurmaistra sprowadz Waszmos$¢ Pan
do buduaru, niech obacza i zwaza, jezeli dach, jaki jest w abrysie, ma proporcya, jezeli nie
jest ogromny i nie bedzie cigzki, lepiej si¢ zatrzymac z tym dachem, a niech projekt Ci
wszyscy z soba si¢ naradziwszy zrobia i mi tu przysla na pokazanie”. Nikt inny jak wlasnie
Redtler mial si¢ odnie$¢ do kwestii kompozycji rzezby putta z wazonem wienczacej dach:
,Figura na dachu ma by¢ zbyt wielka, niech Pan Redler nie trzyma si¢ abryssu, podiug
swego zdania ma robi¢ zeby byta proporcjonalna i niezbyt cigszka do tego dachu™.

Wsrod warszawskich rzezbiarzy hetmana Jana Klemensa Branickiego byt takze Jo-
hann Samuel Contesse (Contessa) — znany snycerz-ornamentalista. Realizowal on gtow-
nie modne, rokokowe boazerie, miedzy innymi w biatostockich apartamentach Jana

9 OLENSKA, Jan Klemens Branicki..., s. 138.

91 Teki Glinki, teczka 332, s. 3-5.

%2 Archiwum Roskie, Warszawa, AGAD, Korespondencja, 77, kopiarz 14: 1. Koziebrodzki do J. K. Branickiego, s. 60.
93 OLENSKA, Jan Klemens Branicki..., s. 109.

% Ibid., s. 97.
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Klemensa i Elzbiety Branickich w latach 1753-1754. Snycerz 6w wykonat jednakze row-
niez rysunkowy projekt karety zwanej ,,paryska”®. I ten przypadek dowodzi, ze umiejet-
nosci warszawskich rzezbiarzy wykraczaty, 1 to znacznie, poza kompetencje czysto
wykonawcze, okre§lane niemieckim pojeciem Ausfiihrung.

Przyktadem rzezbiarza w pelni samodzielnego, pozbawionego ,,partnerstwa” projekto-
wego w osobie architekta, byt znakomity artysta poznych czaséw Augusta III — Pierre Cou-
dray®®. Urodzony w Paryzu w 1713 r., zwiazany byt przez wigkszo$¢ zycia z Dreznem.
Ksztalcac sig¢ poczatkowo pod piecza ojca, rzezbiarza Frangois’a Coudray’a, mial w latach
1743-1745 przebywaé w Rzymie, by nastepnie wroci¢ do Drezna, gdzie nabrat oglady rzez-
biarskiej pod kierunkiem stynnego Lorenza Mattiellego. Pozostawat gtéwnie w dyspozycji
hrabiego Heinricha von Briihla, premiera saskiego 1 ministra krola polskiego Augusta III.
W zwiazku z wybuchem wojny siedmioletniej, wzorem wielu artystow drezdenskich Pierre
Coudray przeni6st si¢ do stolicy Polski, gdzie przebywat w latach 1759-1765, o czym moz-
na znalez¢ wzmianki w zrédlach. Tu pracowat dla Heinricha i Marii Anny Franciski von
Briihl, gléwnie nad dekoracja ich patacu przy ulicy Wierzbowej w Warszawie®’. Francuski
rzezbiarz byt zatrudniany takze przez polska magnateri¢ i Kosciol. Do jego zleceniodawcow
nalezeli Czartoryscy w Wilanowie?8, Cetnerowie w Krakowcu® czy Braniccy w Biatymsto-
ku'%, Stanistaw August zaproponowat mu w 1765 r. stanowisko profesora w planowane;j
Akademii Sztuk w Warszawie!?!. Artysta zdecydowal sie jednak na powrdt do Drezna, jako
ze juz w lutym 1764 r. otrzymal profesure w utworzonej tam akademii sztuk pigknych. Jako

% Ibid., s. 86.

9 Na temat Coudray’a zob. Tadeusz MANKOWSKI, Rzezby zbioru Stanistawa Augusta, Krakow 1948; Ernst SIGIS-
MUND, ,,Coudray (Coudre) Pierre”, [w:] Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler von der Antike bis zum Gegenwart,
red. Ulrich THIEME, Felix BECKER, t. XVII, Leipzig 1912, s. 570; Jakub SITO, ,,Coudray (Coudre) Pierre”, [w:] Saur
Allgemeines Kiinstler-Lexikon der Bildenden Kiinstler aller Zeiten und Volker, t. 21, Miinchen-Leipzig 1999, s. 541-542;
Elzbieta ZYLKO, ,,Architektura i urbanistyka Tykocina w XVIII wieku w $wietle nieznanych materiatow archiwalnych”,
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akademik musiat by¢ nader biegly w wykonywaniu modeli swych rzezb wraz cokotami
i ich architektura, a by¢ moze biegtos¢ ta obejmowata réwniez i inne partie architektury,
szczegoblnie styczne z rzezba, jak gzymsy, attyki, nadokienniki, okapy, portale. Jako powa-
zany profesor akademicki z cala pewnos$cia musiat dobrze radzi¢ sobie prowadzac na za-
jeciach kompozycje modela czy detalu architektonicznego. Przeglad jego polskich
dokonan wskazuje, iz w pelni samodzielnie modelowat rzezbe figuralna, bywato, ze
w oparciu o grafik¢ wlosko-francuska czy tez tradycje antyczna, ale zawsze zgodnie
z wlasng koncepcja kompozycyjna. W Polsce byl Coudray zaréwno rzezbiarzem-wyko-
nawca, jak i projektantem oraz tworca modeli, wedtug ktérych pracowali jego podwyko-
nawcy 1 inni rzezbiarze. Juz na samym poczatku swego polskiego epizodu wykonat
w 1759 1. gipsowe modele kapiteli do fasady kosciota Sw. Krzyza w Warszawie, ktore
nastepnie odkut sam Johann Georg Plersch(!)!°%. Jak ustalit ostatnio Jacek Gajewski, Co-
udray byt takze projektantem i autorem modelu stynnego pomnika Stefana Czarnieckiego
w Tykocinie, nie za$, jak si¢ dotad powszechnie przypuszczano, jego wykonawca. Odkut
go bowiem wspominany Johann Chrisostom Redtler, nadajac mu zreszta wtasne, charak-
terystyczne srodkowoeuropejskie pietno'?3.

kokosk

Z uwagi na ogromne straty w materiale zrédtowym powyzsze obserwacje dotyczace
projektowych kompetencji rzezbiarzy warszawskich oparte sa rzecz jasna na danych wy-
rywkowych. Do poszczegolnych artystow odnosza si¢ one w sposob niejednorodny.
W przypadku Plerscha mamy do czynienia z najwigksza iloscia zachowanych projektow
rysunkowych, za§ w odniesieniu do Redtlera zachowata sig najwigksza liczba wzmianek
archiwalnych, trudno jednak oprze¢ si¢ wrazeniu, ze jest to zaledwie znikoma czg$¢ mate-
riatu pierwotnego. Nasuwajace si¢ wnioski musza by¢ tym samym formutowane nadzwy-
czaj ostroznie, a postawa badawcza winna cechowa¢ si¢ krytycyzmem i gotowoscia do
rewizji. To, co wszakze uderza w sposob jak si¢ wydaje nie budzacy watpliwosci, to $cista
wspotpraca warszawskich rzezbiarzy z architektami, nierzadko przybierajaca postaé swo-
istych spotek architektoniczno-rzezbiarskich. Dodajmy, iz chodzi tu o architektow wybit-
nych, wyrézniajacych si¢ w skali polskiej, a nawet srodkowoeuropejskiej, jak Carlo
Antonio Bay, Carl Friedrich Poppelmann, Johann Sigmund Deybel czy Jakub Fontana,
pozostajacych w stuzbie dworu krolewskiego i wielkich pandw, a takze stotecznych do-
moéw zakonnych, najczesciej silnie zaleznych od magnaterii. Owi architekcei o skrystalizo-
wanych osobowosciach tworczych i wyrazistej postawie artystycznej zakorzenionej
w $wiecie wzordw europejskich przedktadali ofertg atrakcyjna i ceniona na warszawskim
rynku zlecen. Jej sktadowa byta chyba w wigkszym stopniu niz w innych o$rodkach Rze-
czypospolitej stojaca na bardzo wysokim poziomie rzezba, wchodzaca w sktad wyposaze-
nia i wystroju tak wewnetrznego, jak 1 w wyjatkowym bogactwie zewngtrznego.
Architekei i1 rzezbiarze aktywni na stolecznych placach budow sita rzeczy zmuszeni byli
tedy do Scistej kooperacji. W Warszawie, odmiennie tez niz w wigkszosci osrodkow pol-
skich, to wilasnie architekci z zasady odpowiadali za projekty elementow rzezbiarskich,
czesto do najmniejszego szczegdtu, roéwniez w dziedzinach tradycyjnie uznawanych
za domeng rzezbiarzy, jak np. oltarze. Z drugiej strony twoércy diuta, zwlaszcza ci wybitni,
a takich tu nie brakowato, traktowani byli przez architektéw w znacznie wigkszym stop-

102.8ITO, ,,Sculptors from the Court...”, s. 199-262.
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niu niz gdzie indziej w sposob partnerski. Co bardzo wazne, stata obecno$¢ w Warszawie
zamieszkalych tu znakomitych architektow pozwalata stotecznym rzezbiarzom unikaé
w kontaktach z nimi klopotliwego posrednictwa budowniczych realizujacych ,,fabryki”.
Nie byto to mozliwe na prowincji, gdzie kontakt z projektantem ograniczat si¢ niejedno-
krotnie do jednej, co najwyzej kilku wizyt architekta na placu budowy. Uprzywilejowani
W ten sposob rzezbiarze warszawscy, zwlaszcza ci najzdolniejsi, przyswajali czgsto jezyk
projektowy swoich ,,partneréw” — architektow, a takze chtongli prezentowana przez nich
postawe artystyczna i intelektualna. Projektowali przede wszystkim te partie budowli, kto-
re byly z rzezba najscislej zwiazane — portale, wneki, attyki, supraporty, a w architekturze
sakralnej ottarze, ambony, nagrobki czy epitafia. W przypadku obiektéw o mniejszej skali
czy inicjatyw o mniejszym rozmachu to do nich czgsto zwracali si¢ dysponenci, bez po-
trzeby angazowania catego instrumentarium najwigkszych warszawskich budowniczych.
Kreujacy si¢ na suwerennych tworcow, a nawet nazywani doraznie ,,architektami”, jak
w przypadku Plerscha projektujacego supraporte dla warszawskiej kolegiaty, stoleczni
rzezbiarze starali si¢ godnie zastgpowac swoich ,,mocodawcoéw” w dziedzinie artis inven-
tionis.
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Warsaw Sculptors of the Saxon Times as Designers

One of the main aspects of the activity of a Baroque
sculptor’s workshop was the design of an art piece in
which sculpture was of major importance, both as
far as a human figure or figural groups were con-
cerned, and in the case of architectural framings, e.g.
a portal, tympanum, wall, gate, altar, tomb, pulpit,
and other sacral and secular works. The departure
point for every sculpture piece was essentially either
a two- or a three-dimensional model approved by the
client. The client commissioning a definite piece
could either call a competition for the design or
address several artists, asking them to prepare such a
design. Cases are known of several sculptors bidding
for the same order and submitting both drawn
models and a 3-D-modelletta. Sculptors like
Gianlorenzo Bernini, Alessandro Algardi, Frangois
Duquesnoy, Ferdinand Maximilian Brokoff, Johann
Baptist Straub, Raffael Donner, or Baltasar Permoser
designed so-called small architecture/ elements of
bigger edifices or free-standing objects: altars, tombs,
epitaphs, and even fragments of architecture, e.g.
portals, balustrades, etc. The sculptor-designers were
on the one hand renowned artists, permanently
employed at royal and aristocratic courts, by higher
clergy and monasteries, yet on the other hand active
in the cultural peripheries where they would not be
confronted by important competition of architects and
stonemasons. However, the designing of sculpture
works was not only and exclusively the domain of
their direct creators. Designs of prestigious works
were often commissioned from architects: e.g. Johann
Bernhard Fischer von Erlach, Lodovico Burnacini, or
from painters: Charles Le Brun or Michael Willman.
Sculptors themselves, such as Gianlorenz Bernini,
Alessandro Algardi, Frangois Duquesnoy, Ferdinand
Maximilian Brokoff, Johann Baptist Straub, Raffael
Donner, or Baltasar Permoser designed altars,
epitaphs or garden statues. The question of Baroque
sculptors participating in designing art pieces,
including the figures they would later sculpt, has not
been a subject of separate studies in Polish literature.
Only minor mentions on the topic have been
included in broader studies, monographs on res-
pective sculptors, as well as architects, in synthetic
analyses of respective artistic centres, or studies on
artistic patronage. These observations have focused
mainly on the Warsaw circles, which should not be
surprising, since they have been relatively well
identified (as compared to other centres of the
Polish-Lithuanian Commonwealth), and had a
relatively high output.

It is Barttomiej Michat Bernatowicz (d. 1730)
that can be ranked among the Warsaw sculptor-
-designers; he was active in the second and third
decades of the century, running a flourishing and
popular studio, or more appropriately said, a sculpting
enterprise responsible for the majority of the Warsaw
output from ca 1715 to 1730. He executed sculpting
jobs, mainly altars, pulpits, and tombs for Warsaw
convent churches: of the Jesuits, Dominicans,
Franciscans, Paulites, Piarists, Trinitarians, and
others. It is known that independent designs were
created in that workshop (e.g. Koden Church high
altar); furthermore, Bernatowicz cooperated with
Carl Antoni Bay, the most outstanding Warsaw
architect of the first four decades of the 18™ century;
coming originally from northern Italy, and educated
in Rome in ca 1700, he was a student of Andrea
Pozzo. He cooperated with the latter working on the
tomb of Cardinal Michat Radziejowski (1719- 21),
and was responsible for the design of the figure of
the deceased.

However, the major personality among Warsaw
sculptors active during the reign of the Saxon House
was Johann Georg Plersch, from ca 1735 head of the
large royal studio. He contributed to the external and
internal sculpture decoration of the first edifices in
the capital: the Royal Castle, the Saxon Palace,
a substantial part of the newly created and mo-
dernized older magnate palaces, garden ensembles
or churches. The prominent position of Plersch
resulted from his cooperation with the most
illustrious Warsaw architects of the Saxon era,
mainly royal, meaning Johann Sigmund Deybel and
Carl Friedrich Péppelmann. The style of their design
closely echoing the aesthetics of French Neo-
Classicism with Rococo elements was characterized
by restraint and certain rigorism, underpinned with
subtlety. The silhouette effect of those palaces was
cocreated by a meticulously arranged, yet modest,
but tasteful sculpture decoration. Sculpture accents
focused at the central composition knots: on
mansard roofs, on attics, either full or pilastered/ with
balustrade, with a line of statues or sculpture groups,
on external stairs, gate ensembles, or walls. Educated
mainly on Roman patterns and the Prague Baroque
sculpture, thus within the circle of a completely
different tradition, Plersch quickly adjusted to the
needs of sumptuousness expressed in Warsaw’s
palace architecture and the circle of its impact.
Interestingly, the design sections containing figural
decoration were drawn by Péppelmann taking into
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account Plersch’s dynamic sculpting manner, clearly
‘ready-made for his chisel’. From the 1740s, Plersch
began co-operating with Jakub Fontana, Warsaw’s
architect of Italian descent. What stands out among
the Warsaw architectural works designed by Fontana
and decorated by Plersch are the following: the spec-
tacular extension of the Bielinski Palace; the fagade
of the Church of the Holy Cross with a sumptuous
forecourt for coaches; the Rococo fragments of the
facade and interior of the Church of the Nuns of the
Visitation; and last but not least, the interior of the
new Deputies’ Chamber in the Warsaw Royal Castle.
Furthermore, Plersch may have contributed to the
planned construction of the Piarist Collegium
Nobilium. Educated in Europe (he had made an
Italian and French educational trip), Fontana formed
his own unique style, combining elements of Italian
High and Late Baroque as well as French Rococo,
with a continuously lingering classical component.
This style appealed greatly to the background and
sensitivity of his regular partner that Plersch was.
Both shared Rome-based education and esteem for
the tradition of the Seicento art, particularly in its
lively expressive variant from the latter half of the
17t century. Both eagerly made references to
Bernini and his followers, with Plersch less tempted
to classicize, although he remained capable of
yielding to the requirements of the clients and the
architect in this respect. In the course of the Fontana
— Plersch cooperation respective architect’s and
sculptor’s contribution was not clearly discernible.
Some of the smaller architectural pieces, or their
fragments, were designed by the sculptor himself,
who used, however, the style vocabularium of
Fontana. Such was the case with the design of the
statue of St John of Nepomuk at Trzech Krzyzy
Square, or the loggia balconies in the Church of the
Holly Cross. Even in the designs of the lateral altars
in the Saxon Chapel, designed essentially under
C.F.Poppelmann, Plersch used Fontana’s language
of forms. As a designer in the strict meaning of the
term, Plersch is mentioned in 1746 in the description
of the execution of the supraporte over the portal to
the sacristy in the Collegiate Church of St John, in
the design drawings of the high altar in the Paulinite
Church in Les$na, or in the contracts to execute the
loggias of the Church of the Holy Cross. The famous
epitaph of Jan Tarto from the Piarist Church was
‘rendered with Plersch’s exquisite art in harmony
with his mastery’, which may mean at least that he
participated in its designing (next to Jakub Fontana).

Another, next to Plersch, most proliferous
Warsaw sculptor of the Rococo period was Johann
Chrisostom Redtler who came from the territory of
the Habsburg Monarchy, most likely Austria. He was
very well acquainted with the art of Vienna, not only
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sculpture, but also small-sized architectural pieces,
which is testified to by his later creative cooperation
with Warsaw architects, mainly Jakub Fontana. The
sculptor had this unusual capacity of adapting to the
requirements of the architect, and ruthlessly
subduing his own imagination to the requirements of
the architectural composition. Redtler was inspired
not only by single sculptures or sculpture groups
from Vienna, but also architecture segments con-
nected with them: galleries, attics, portals, porticos,
stairs, gates, or fences. As seen against the records,
Redtler seems to have been an artist of some degree of
independence, author of two- and three-dimensional
models of sculptures as well as of architectural detail.
The designing skills of the sculptor are best testified
to by fragments of the correspondents with his main
customers: Hetman Branicki and General of Lithu-
anian Artillery Potocki. They are also confirmed by
his very works, mainly the detail of the Potocki
Palace in Radzyn, the Branicki Palace in Bialystok,
or the Briihl Palace in Warsaw. Moreover, Redtler
designed architectural details, and even consulted
major construction designs; on some occasions, he
altered works of other sculptors following his own
design. The latter was the case in the decoration of
the attics and gables in the Branicki Palace in
Warsaw; its elements were imported from Gdansk.
Bearing in mind ample losses in the source
materials, the above observations related to designing
competences of Warsaw sculptors were for obvious
reasons based on fragmented data. These are not
found homogenously for respective artists. In the
event of Plersch we deal with the largest number of
drawing designs, while for Redtler what has been
preserved is the biggest number of archival
mentions, yet it seems quite obvious that these are
all but a fraction of the original records. What
strikes, however, with indisputable certainty is the
close cooperation that Warsaw sculptors had with
architects, frequently taking on the form of a peculiar
architectural joint venture. Those architects boasting
a well-shaped creative personality and a clear artistic
attitude rooted in he world of European models
submitted attractive offers, well appreciated in the
Warsaw market. Their essential element was high-
quality sculpture serving as component of both
interior furnishing and décor, as well as richness of
exterior decoration. Warsaw sculptors, particularly
the most talented ones, often adopted that design
language of their ‘partners’ — architects, and also
absorbed the artistic and intellectual attitude they
presented. They would design first of all those
fragments of the buildings that were most strictly
connected with sculpture: portals, niches, attics,
supraportes, and in sacral architecture altars, pulpits,
tombs, or epitaphs. When wishing to have lower-
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-scale pieces and lower-profile projects, clients
would often just turn to them directly, without the
need to involve all the instrumentation of the largest
Warsaw builders. Playing the role of independent
artists, to the extent of occasionally being called

‘architects’, as was in the case of Plersch when he
was designing the supraporte for the Warsaw
Collegiate Church, Warsaw sculptors made efforts
to dignifiedly represent their ‘patrons’ in the artis
inventionis sphere.

Translated by Magdalena Iwinska



