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Swym znakomitym, do dzi� aktualnym tekstem po�wiêconym warsztatowi rze�biar-
skiemu doby baroku Konstanty Kalinowski wprowadzi³ powy¿sz¹ problematykê
na grunt polskiej historii sztuki. We wstêpie do swego studium esencjonalnie na-

kre�li³ istotê badawcz¹ problemu:

W wielowiekowej historii rze�by praktyka warsztatowa XVII i XVIII stulecia stanowi zja-
wisko odrêbne, wyró¿niaj¹ce siê przede wszystkim kolektywnym charakterem procesu
twórczego. Uzus rze�biarski w okresie baroku zawiera³ wprawdzie wiele wcze�niej stoso-
wanych elementów procesu twórczego i pos³ugiwa³ siê repertuarem tradycyjnych zabie-
gów technicznych, wykorzystuj¹c zarówno warsztatow¹ tradycjê �redniowiecza, jak
i indywidualistyczne, kreatywne nastawienie artystów renesansu. Jednak¿e konieczno�æ
dostosowania siê do zmienionych potrzeb odbiorców, miêdzy innymi realizacji w krótkim
czasie du¿ych zleceñ, spowodowa³a wykrystalizowanie siê nowej praktyki wykonawczej,
w której proces technicznej realizacji rze�by przeszed³ w znacznej mierze z r¹k artysty-
projektanta w rêce jego pomocników i wspó³pracowników. Nale¿y zarazem pamiêtaæ, ¿e
praktyka warsztatowa w XVII i XVIII w., zró¿nicowana w poszczególnych krajach Europy,
zdeterminowana by³a w znacznej mierze zarówno miejscow¹ tradycj¹, jak i organizacj¹
rynku sztuki, a we Francji i krajach niemieckich dodatkowo stymulowa³y j¹ regu³y biuro-
kratycznego systemu monarszego mecenatu. Do czasu najnowszych badañ nad zjawiskiem
warsztatu rze�biarskiego, zainicjowanych w koñcu lat 70. XX w., artystê tej profesji histo-
ria sztuki traktowa³a przede wszystkim jako twórcê ujawniaj¹cego w swych dzie³ach w³a-
sn¹, oryginaln¹ ekspresjê. O takim indywidualistycznym widzeniu twórczo�ci rze�biarskiej
baroku decydowa³a zarówno renesansowa, neoplatoñska koncepcja �boskiego� twórcy-kre-
atora (jako przyk³ady przywo³ywano postacie Micha³a Anio³a czy Rafaela), a tak¿e roman-
tyczna legenda artysty-samotnego geniusza. Ca³y obszar zagadnieñ warsztatowych,
determinuj¹cych w istotnej mierze w wypadku rze�by formaln¹ stronê dzie³a, pozostawa³
poza horyzontem zainteresowañ badawczych zarówno globalnej, jak i polskiej historii sztu-
ki. Dopiero wiedza o warsztacie barokowego rze�biarza pozwala w pe³ni uwzglêdniæ
wszystkie uwarunkowania towarzysz¹ce powstawaniu dzie³a rze�biarskiego w XVII
i XVIII stuleciu1.
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1 Konstanty KALINOWSKI, �Warsztat barokowego rze�biarza�, Artium Quaestiones, 1995, t. VII, s. 103-104. Na
temat aspektów warsztatowych i technicznych rze�by nowo¿ytnej 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. XII, London 1966, szp. 816-840 (tam¿e obszerna literatura); id.,



356 JAKUB SITO

Jednym z zasadniczych aspektów dzia³alno�ci owego warsztatu jest kwestia projektu
dzie³a sztuki, w którym rze�ba odgrywa³a zasadnicz¹ rolê � zarówno samej figury ludz-
kiej, czy grupy figuralnej, jak i jej architektonicznej obudowy w rodzaju portalu, tympa-
nonu, ogrodzenia, bramy, o³tarza, nagrobka, ambony czy innych dzie³ �wieckich
i ko�cielnych.

Jak s³usznie podnosi³ Konstanty Kalinowski, to projekt rysunkowy lub plastyczny za-
aprobowany przez zleceniodawcê, bywa³ najczê�ciej punktem wyj�cia do realizacji dzie³a
rze�biarskiego: �Od artysty zale¿a³o, czy przedk³ada³ on klientowi rysunek czy te¿ model-
letto przysz³ego dzie³a. Znamy przypadki, ¿e ubiegaj¹cy siê o to samo zlecenie sk³adali
zarówno projekty rysunkowe, jak i plastyczne modelletta. Sytuacja taka zaistnia³a np.
w 1735 r., kiedy Edmé Buchardon, staraj¹cy siê o zlecenie na rze�by ogrodowe dla Duca
d�Antin, wykona³ rysunek, a jego konkurent, Lambert Sigisbert Adam bozzetto�2. Kali-
nowski wskaza³ równie¿ na podobny przypadek nagrobka drugiego diuka Argyll w West-
minster Abbey, do którego François Louis Roubiliac przedstawi³ bozzetto, a jego
konkurent John Michael Rysbrack projekt rysunkowy3. Z kolei Giovanni Giuliani pomija³
� jak siê wydaje � fazê rysunku, bazuj¹c na terakotowych modelach zachowanych do dzi�
w dziesiatkach egzemplarzy4. W praktyce francuskich Bâtiments du Roi stosowano prze-
wa¿nie projekty rysunkowe (il. 1).

Projekty najznamienitszych dzie³ plastycznych zamawiano bardzo czêsto nie u rze�-
biarzy, a u architektów. Na przyk³ad Johann Bernhard Fischera von Erlach zaprojektowa³
okaza³e nagrobki Johanna Wenzela Wratislawa von Mitrowitz w ko�ciele �w. Jakuba
w Pradze (realizowany przez Ferdynanda Maximiliana Brokoffa) i Johanna Georga Wolffa
w ko�ciele �w. El¿biety we Wroc³awiu (wykonany przez tego¿ Brokoffa, jego pomocnika

�Sculpture�, [w:] The Encyclopedia of Visual Art, t. X, London 1983, s. 100-103 (tam¿e literatura). Zob. te¿ katalogi
wystaw: Die Bildhauerfamilie Schwanthaler 1633-1858. Vom Barock zum Klassizismus, Augustinerchorherrenstift
Reichersberg am Inn 1974; Die Bildhauerfamilie Zürn 1585-1724, Braunau am Inn 1979; Bayerische Rokokoplastik.
Vom Entwurf zur Ausfiihrung, Bayerisches Nationalmuseum, München 1985 (szczególnie warto�ciowy artyku³ 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 Ausführung in der europäischen Barockplastik.
Beiträge zum Internationalen Kolloquium des Bayerischen Nationalmuseums und des Zentralinstituts für Kunstge-
schichte, München 24-26 Juni 1985, red. Peter VOLK, München 1986, s. 9-20; Helga TRATZ, �Werkstatt und Arbeit-
sweise Berninis�, Römisches Jahrbuch für 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, Poznañ 1992 (tu m.in. Oldøich J. BLA�IÈEK, Bildhauer-
werkstatt des Böhmischen Barock, s. 13-21; Hans-Peter TRENSCHEL, Bozzetti aus den Werkstätten der Würzburger
Bildhauers des 18. Jahrhunderts, s. 103-113, Ingeborg SCHEMPER-SPARHOLZ, Barockbildhauer im Dienst der
Klöster in Österreich, s. 327-340); Jan K. OSTROWSKI, �Z problematyki warsztatowej i atrybucyjnej rze�by lwow-
skiej w XVIII wieku�, [w:] Sztuka kresów wschodnich. Materia³y sesji naukowej, Kraków, marzec 1994, red. Jan K.
OSTROWSKI, Kraków 1994, s. 79-104; Nicholas PENNY, The Materials of Sculpture, New Haven-London 1993;
KALINOWSKI, �Warsztat barokowego rze�biarza...�, s. 103-140; Peter ROCKWELL, Stanley ROSENFELD, Heather
HANLEY, The Complete Marble Sleuth, Sunny Isles Beach 2004; Arkadiusz WAGNER, Warsztat rze�biarski Chrystia-
na Bernarda Schmidta na Warmii, Olsztyn 2007 (zw³aszcza rozdzia³ Organizacja i technika pracy, s. 130-168); Tadeusz
¯UCHOWSKI, Poskromienie materii. Nowo¿ytne zmagania rze�biarzy z marmurem kararyjskim. Micha³ Anio³, Berni-
ni, Canova, Poznañ 2010 (tam¿e obszerna literatura); Jakub SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie Warszawy doby sa-
skiej. Modele kariery � formacja artystyczna � organizacja produkcji, Warszawa 2013.
2 Anne-Lise DESMAS, Édouard KOPP, Guilhem SCHERF, Edmé Bouchardon (1798-1772).Une idée du beau, Paris
2016, s. 208-210. Cyt. za KALINOWSKI, �Warsztat barokowego rze�biarza...�, 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 KRÄFTNER, t. 1: Essays, t. 2: Katalog, München-
Berlin-London-New York 2005, passim.



357WARSZAWSCY RZE�BIARZE CZASÓW SASKICH W ROLI PROJEKTANTÓW

1. Charles Le Brun, projekt rze�biarskiego
panneau do pa³acu w Vaux-le-Vicomte, rysunek

sangwin¹ i tuszem, podmalowany akwarel¹,
ok. 1656-1658. Sztokholm, Nationalmuseum,

nr inwent. NMH CC I 34. Fot. Cecylia Heisser
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Samuela Pardzyñskiego i kamieniarza Adama Karingera)5. Architekci projektowali tak¿e
dekoracje teatralne i okoliczno�ciowe, jak np. Lodovico Burnacini dla s³ynnej Pestsäule
w Wiedniu (tak¿e Johann Bernhard Fischer von Erlach czy Paul Strudel; il. 2)6. Wiele
realizacji zlecano malarzom, np. Michaelowi Willmanowi projekt o³tarza g³ównego dla
cysterskiego ko�cio³a w Lubi¹¿u, wykonywany przez Matthiasa Steinla w 1681 r.7 We
Francji projekty rze�biarskie realizowane przez Bâtiments du Roi by³y najczê�ciej dzie-
³em Charles�a Le Bruna8. Projektantami prospektów organowych bywali z regu³y organ-
mistrze, umiej¹cy dostosowaæ ich kszta³t do potrzeb instrumentu9. Mia³ wiêc racjê
Kalinowski, pisz¹c ¿e �rola rze�biarza � wykonawcy wystroju figuralnego w procesie
powstawania wielkich, presti¿owych dzie³ � sprowadza³a siê w tych przypadkach do funk-
cji realizatora cudzych projektów�10.

Sami rze�biarze równie¿ projektowali o³tarze, epitafia czy figury ogrodowe. Wystarczy
przywo³aæ nazwiska Gianlorenza Berniniego11, Alessandra Algardiego12, François Duqu-
esnoy13, Ferdinanda Maximiliana Brokoffa14, Johanna Baptisty Strauba15, Raffaela Don-
nera16, Baltasara Permosera17 czy Ignacego Günthera18. Rze�biarze-projektanci to przede
wszystkim arty�ci stale zatrudniani przez dwór (w³adcy lub arystokraty), wysokie ducho-
wieñstwo czy klasztory19, twórcy ciesz¹cy siê du¿¹ renom¹ lub dzia³aj¹cy na peryferiach
kulturowych, gdzie nie napotykali na znacz¹c¹ konkurencjê architektów i budowniczych.
Jednak¿e pomniejszenie roli rze�biarzy w procesie realizacji wielkich dzie³
w oczywisty sposób os³abia³o ich motywacjê innowacyjn¹. Podporz¹dkowanie siê obcym
projektom wymaga³o od nich raczej rozwiniêtych zdolno�ci adaptacyjnych ni¿ pielêgno-
wania indywidualnego stylu. Przyjêcie przez zleceniodawcê projektu do realizacji nie
oznacza³o bynajmniej, ¿e jego wykonanie bêdzie przekazane w rêce projektanta. Groma-
dzone w wyniku konkursu lub kilku równoleg³ych zleceñ projekty pozostawa³y do dyspo-
zycji zleceniodawcy i od niego wy³¹cznie zale¿a³ wybór realizatora lub realizatorów.

5 Oldøich J. BLA�IÈEK, Ferdinand Brokoff, Praha 1976, s. 107, 127.
6 Gertraut SCHIKOLA, �Wiener Plastik der Renaissance und des Barock�, [w:] Geschichte der Stadt Wien (N.R.,VII.,1),
Wien 1970, s. 104.
7 Konstanty KALINOWSKI, Rze�ba barokowa na �l¹sku, 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 ZGLIÑSKI, Nowo¿ytny prospekt organowy i jego twórcy, Warszawa 2012 (zob. szczególnie rozdzia³ Projekt,
s. 38-337).
10 KALINOWSKI, Warsztat barokowego rze�biarza..., s. 136. Por. Robert ENGGASS, �Un problème du baroque roma-
in tardif. Projets de sculptures par des artistes non sculpteurs�, Revue de l�art, 1976, nr 31, s. 21-32; MONTAGU,
�Disegni, Bozzetti, Legnetti, and Modelli��, s. 9-13.
11 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 Altäre des Gian Loren-
zo 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 BLA�IÈEK, Ferdinand Brokof�, passim; id., �Modellpraxis in der böhmischen Barockskulptur�, [w:] Entwurf und
Ausführung..., s. 85-102.
15 Peter VOLK, Johann Baptist Straub, München 1984.
16 Georg Raphael Donner 1693-1741, red. Michael KRAPF, [kat. wyst.], Österreichische Gallerie, Wien 1993.
17 Sigfried ASCHE, Balthasar Permoser. Leben und Werk. Berlin 1978.
18  Peter VOLK, Ignaz Günther. Vollendung des Rokoko, Regensburg 1991.
19 Martin WARNKE, Hofkünstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, Koln 1995, s.241-252
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2. Lodovico Burnaccini, Widok Pestsäule w Wiedniu,
miedzioryt Bartholomäusa Kiliana, 1679. Fot. ze zbiorów autora



360 JAKUB SITO

Czêsto te¿ projekty te stanowi³y materia³ do ostatecznego opracowania tematu, nierzadko
zlecanego innemu rze�biarzowi. Charakterystycznym przyk³adem takiego procederu
mo¿e byæ proces wykonywania figury �w. Jana Nepomucena na Mo�cie Karola w Pradze,
do której rysunkowy projekt wykona³ architekt Jean-Baptiste Mathey, bozzetto rze�biarz
Matthias Rauchmiller, pe³nowymiarowy model dla realizacji odlewu rze�biarz Johann Bro-
koff20, sam za� odlew by³ dzie³em norymberskiej pracowni Hieronymusa Herolda21. Ferdi-
nand Tietz, wykonuj¹c nagrobek Franza Georga von Schönborna w katedrze w Trewirze,
realizowa³ projekt Johanna Wolfganga van der Auwery22. Przywo³ywany tu klikukrotnie
Konstanty Kalinowski zauwa¿y³, ¿e �w przypadku wielkich zamówieñ wymagaj¹cych
udzia³u znacznej liczby wykonawców, czêstym zjawiskiem by³o anga¿owanie do realizacji
projektu nie jednego zespo³u, lecz kilku warsztatów, ewentualnie tak¿e podzlecanie czê�ci
pracy ró¿nym warsztatom, specjalistom (stolarzom, kamieniarzom, odlewnikom) lub rze�-
biarzom. Wszystkie wielkie i presti¿owe projekty Berniniego realizowali rze�biarze niepo-
wi¹zani z nim zale¿no�ci¹ warsztatow¹, lecz ofiarowuj¹cy swe us³ugi na wolnym rynku
wykonawczym giovani lub operarii, tacy jak Antonio Raggi, Domenico i Giovanni de Ros-
si, Domenico Prestinari, Giovanni Battista Morelli, Antonio i Cosimo Fancelli, Ercole Fer-
ratta, Andrea Bolgi�23. Niektórzy z nich z czasem uzyskiwali dla swoich pracowni status
wziêtych warsztatów rze�biarskich, jak Ercole Ferratta, inni pozostawali na trwa³e w roli
jedynie realizatorów.

Rze�biarze doby baroku poszukiwali wzorów, schematów wizualnych i modeli wzorco-
wych w dzie³ach antycznych rozpowszechnianych przez albumy graficzne i w presti¿o-
wych realizacjach wspó³czesnych. Stosowane formu³y stylowe czy przyjmowane wzorce
u³atwia³y im wykonanie konkretnego zamówienia, podsuwaj¹c warianty rozwi¹zañ opraco-
wywanego tematu zarówno te powszechnie stosowane i ju¿ zaakceptowane, jak i nowator-
skie. Rze�biarz zmuszony by³ ju¿ w momencie wstêpnego komponowania dzie³a liczyæ siê
z konkretnymi postulatami zleceniodawcy. Chc¹c uzyskaæ zamówienie musia³ dostosowaæ
swój repertuar do oczekiwañ klienta, nie tylko staraj¹c siê mo¿liwie atrakcyjnie zaprezento-
waæ swe dzie³a, lecz tak¿e liczyæ siê z jego estetycznymi preferencjami.

Zagadnienie udzia³u rze�biarzy okresu baroku w projektowaniu dzie³ sztuki, w tym
realizowanych przez siebie figur, nie by³o na gruncie polskim przedmiotem osobnych stu-
diów. Pojawia³y siê na ten temat jedynie drobne wzmianki w pracach szerszych, w mono-
grafiach tak samych rze�biarzy, jak i architektów, w syntetycznych omówieniach
poszczególnych o�rodków artystycznych czy opracowaniach dotycz¹cych mecenatu arty-
stycznego24. W najwiêkszym stopniu spostrze¿enia te dotyczy³y �rodowiska warszawskie-
go, co nie powinno dziwiæ zwa¿ywszy na jego stosunkowo niez³e rozpoznanie (na tle

20 Oskar POLLAK, Johann und Ferdinand Maximilian Brokoff. Ein Beitrag zur Geschichte der Österreichischen Ba-
rockplastik, Prag 1910; Oldøich J. BLA�IÈEK, Karlùv Most. Vytvarná kronika Karlova mostu, Praha 1955; Ivo
KOØÁN, �Brokof Jan�, [w:] Biograficky slovník èeskych zemí, t. 7: Bra-Brum, red. Jaroslav RICHTER, Praha 2007.
21 Veronika BIRKE, Mathias Rauchmiller. Leben und Werk, Wien 1981; Johannes von Nepomuk 1393-1993, [kat.
wyst.], Bayerisches Nationalmuseum München, München 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
23 KALINOWSKI, Warsztat barokowego rze�biarza..., s. 137. Por. MONTAGU, Roman Baroque Sculpture..., s. 126-150.
24 Aldona BARTCZAKOWA, Jakub Fontana. Architekt warszawski XVIII wieku, Warszawa 1970; Anna OLEÑSKA,
Jan Klemens Branicki �sarmata nowoczesny�. Kreowanie wizerunku poprzez sztukê, Warszawa 2012; Anna DETT-
LOFF, Rze�ba krakowska drugiej po³owy wieku XVIII. Twórcy, nurty i tendencje, Kraków 2013; SITO, Wielkie warsz-
taty rze�biarskie�; Rafa³ NESTOROW, Pro domo et nomine suo. Fundacje i inicjatywy artystyczne Adama Miko³aja
i El¿biety Sieniawskich, Warszawa 2016; Bart³omiej £YCZAK, Toruñski cech rze�biarski i snycerka na obszarze jego
oddzia³ywania w latach 1695-1793, Warszawa 2018.
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innych o�rodków w Rzeczypospolitej), jak i na wysoki poziom produkcji. W przypadku
Warszawy zainteresowanie badaczy siêga³o czasów wazowskich. Pionierska rola przypa-
d³a tu Mariuszowi Karpowiczowi, który w swoim artykule z 1991 r. opisa³ wspó³pracê
dwóch dzia³aj¹cych w Rzeczypospolitej rzymskich artystów po³owy XVII w.: architekta
Giovanniego Battisty Gisleniego i rze�biarza Francesca Rossiego25. Analizuj¹c rysunki
projektowe tego pierwszego i porównuj¹c je z realizacjami, doszed³ do wniosku, ¿e obaj
arty�ci stanowili partnerski tandem. Architekt liczy³ siê z rze�biarzem, z jego inicjatyw¹
i inspiracjami czêsto pozostawiaj¹c mu jako �wietnie obeznanemu ze sztuk¹ barokowego
Rzymu woln¹ rêkê w kreacji partii czysto rze�biarskich. Z kolei Gisleni wychowany za-
sadniczo na sztuce wczesnego baroku, ale wprowadzaj¹cy te¿ rozwi¹zania bardziej za-
awanasowane, w typie Berniniego czy Cortony, ogromnie ceni³ sobie Rossiego, bli¿szego
klasycyzuj¹cej sztuce Algardiego26.

Na pierwsze lata XVIII w. (czas wojny pó³nocnej i wielkiej zarazy) przypad³ w Warsza-
wie zastój w inwestycjach budowlanych (zw³aszcza pa³acowych) i niemal ca³kowite wy-
cofanie z �rynku� rze�biarzy-figuralistów. Wspó³pracownicy i uczniowie rze�biarzy
z czasów Jana III rozjechali siê po Polsce27, nielicznie wówczas budowane pa³ace i ko-
�cio³y pozostawa³y bez wyposa¿enia. Dopiero w drugiej dekadzie stulecia zacz¹³ dzia³aæ
w Warszawie prê¿ny i wziêty warsztat, czy raczej przedsiêbiorstwo rze�biarskie, pod kie-
runkiem Bart³omieja Micha³a Bernatowicza (zm. 1730). Warsztat ten opanowa³ wiêkszo�æ
produkcji w Warszawie od oko³o 1715 do 1730 r. Wykonywa³ prace rze�biarskie, g³ównie
o³tarze, ale tak¿e ambony i nagrobki dla sto³ecznych ko�cio³ów klasztornych � jezuitów,
dominikanów, franciszkanów, paulinów, pijarów, trynitarzy i innych28.

Spo�ród udokumentowanych archiwalnie dzie³ warsztatu Bernatowicza najwcze�niej,
bo w 1718 r., powsta³ zespó³ o³tarza g³ównego i pary o³tarzy przytêczowych w ko�ciele
Jezuitów w Brze�ciu. Fundatorem by³ Jan Fryderyk Sapieha, kasztelan trocki29. Ko�ció³
oraz jego wyposa¿enie nie istnieje od 2. po³owy XIX w., jednak zachowa³ siê obszerny
kontrakt dotycz¹cy prac wykonanych przez warsztat Bernatowicza. Ów niezwykle cieka-
wy dokument pozwala na czê�ciowe wnikniêcie w metodê pracy rze�biarza na wczesnym
etapie jego twórczo�ci. Kontrakt ten ods³ania tajniki projektowania o³tarza przez samego
rze�biarza, o czym dokument wyra�nie wspomina, a tak¿e pozwala odtworzyæ �wiat wzo-
rów, na jakich artysta siê opiera³. Fundator uzgodni³ ze snycerzem ostateczny kszta³t
brzeskiego o³tarza g³ównego i o³tarzy przytêczowych odwo³uj¹c siê a¿ do sze�ciu war-
szawskich obiektów w czterech �wi¹tyniach, przewa¿nie niewiele starszych od samego
zamówienia. By³y to konkretne motywy o �ci�le ustalonym kszta³cie, takie jak kolumny,
kapitele, rama obrazu, prze�rocza z popiersiami czy relikwiarze. Jako wzór dla znacznej
czê�ci z nich pos³u¿y³y dzie³a projektu Tylmana van Gameren, np. o³tarz g³ówny w ko�ciele
�w. Krzy¿a z kolumnami o specyficznym ornamentalnym kanelowaniu à la française30.

25 Mariusz KARPOWICZ, �Giovani Battista Gisleni i Francesco de�Rossi. Z dziejów wspó³pracy architekta i rze�bia-
rza�, Kwartalnik Architektury i Urbanistyki, XXXVI: 1991, nr 1, s. 3-21.
26 KARPOWICZ, �Giovani Battista Gisleni��, s. 15-16.
27 Rze�biarze warszawscy po �mierci Jana III dzia³ali m.in. we Lwowie; zob. Âîëîäèìèð Ñ. ÀËÅÊÑÀÍÄÐÎÂÈ×,
�Ñêóëüïòóðà�, [w:] ²ñòîð³ÿ óêðà¿íñüêîãî ìèñòåöòâà, red. Ãàííà ÑÊÐÈÏÍÈÊ, t. III: Ìèñòåöòâî äðóãî¿ ïîëîâèíè
XVI-XVIII ñòîë³òòÿ, red. Äìèòðî Â. ÑÒÅÏÎÂÈÊ, Êè¿â 2011, s. 407-408; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�,
s. 149.
28 SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 23-149.
29 Marta i Wojciech BOBERSCY, �W krêgu fundacji Jana Fryderyka Sapiehy (1680-1751)�, [w:] Miêdzy Padw¹
a Zamo�ciem. Studia z dziejów sztuki i kultury artystycznej ofiarowane prof. Jerzemu Kowalczykowi, Warszawa 1993,
s. 75-91; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 31-33.
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Wspomniano wyra�nie, ¿e �S³upów [kolumn] ma byæ u niego cztery, tak r¿niêtych jako
u Wielkiego O³tarza OO. Misyonarzów �wiêtego Krzy¿a�31. W o³tarzykach bocznych
�mia³y byæ w owalach wydr¹¿onych osoby po pas S. Quiryna y Faustyna z takiemi orna-
mentami iako u OO. Teatynów Warszawskich nad zakrysti¹�, czyli popiersia �wiêtych
w owalnych, dr¹¿onych niszach na wzór tych z kaplicy Teatynów warszawskich projektu
Tylmana z oko³o 1697 r.32 �Trumienki na S. Relikwie� w tych¿e o³tarzykach mia³y byæ
�iako u S. Felicissimy, przy ornamentach w Abrysie wyra¿onych�33, czyli mia³y powta-
rzaæ srebrny relikwiarz �w. Felicissimy ze sto³ecznego ko�cio³a �w. Krzy¿a, paryskiej
roboty Guillaume�a Jacoba, wykonany najpewniej znów wed³ug projektu Tylmana34.
Omawiaj¹cy brzesk¹ fundacjê Marta i Wojciech Boberscy uznali, ¿e zarówno ów zasób
elementów proweniencji Tylmanowskiej, jak i wszystkie warszawskie �cytaty� artystycz-
ne zosta³y podyktowane rze�biarzowi przez samego fundatora. Niew¹tpliwie to on osta-
tecznie decydowa³ o kszta³cie dzie³a czy o dokonywanych wyborach, te ostatnie jednak,
jak s¹dzê, mog³y byæ przynajmniej czê�ciowo sugerowane przez wykonawcê, poniewa¿
przy niektórych z nich Bernatowicz sam wcze�niej pracowa³, jak choæby przy o³tarzu �w.
Ignacego w ko�ciele Jezuitów w Warszawie (ok. 1715-1716)35, przywo³ywanym
w kontrakcie a¿ dwukrotnie jako wzór. Tym niemniej to w³a�nie rze�biarzowi przypad³o
w udziale wykonanie ostatecznego projektu o³tarza. Kreatywno�ci Bernatowicza nie
umniejsza znaczna liczba przywo³ywanych cytatów, rze�biarz musia³ przecie¿ scaliæ je
w jedno posi³kuj¹c siê przy tym w³asn¹ wyobra�ni¹ projektow¹.

Jak wskazywa³em w swojej pracy z 2013 r., Bart³omiej Bernatowicz � sam bêd¹c sny-
cerzem generacji prze³omu XVII i XVIII w. � zatrudnia³ co najmniej dwóch wyró¿niaj¹-
cych siê poziomem anonimowych dot¹d rze�biarzy, bêd¹cych odrêbnymi, wyrazistymi
osobowo�ciami artystycznymi, którzy przybyli przed rokiem 1720 niemal na pewno
z Pragi � ówcze�nie jednego z najwa¿niejszych o�rodków �rodkowoeuropejskich36. Mo¿-
na przypuszczaæ, ¿e wp³yw na ich twórczo�æ mia³ kr¹g italianizuj¹cej rze�by wielkich
pra¿an � Ferdinanda Maximiliana Brokoffa i Matthäusa Wenzela Jäckla. Obaj anonimowi
rze�biarze praktycznie zdecydowali o randze artystycznej warszawskiego warsztatu,
przede wszystkim ze wzglêdu skalê swego talentu, wszechstronno�æ i wyrazisty italia-
nizm, nawi¹zuj¹cy poprzez swych praskich preceptorów po�rednio do Berniniego i jego
na�ladowców w rze�bie w³oskiej. Obaj ci rze�biarze wnie�li zupe³nie nowe, nieznane
dot¹d w Warszawie praskie rozwi¹zania plastyczne i kompozycyjne. Monumentalizm
osi¹gniêty przez zwart¹ kompozycjê bry³y, zamkniêty, spokojny rysunek konturu, masyw-
na forma plastyczna i podkre�lana statyczno�æ � to naczelne cechy tego stylu. W ich twór-
czo�ci ogromn¹ rolê odgrywa tak¿e tkanina, traktowana jako wa¿ny, niezbywalny element
artystycznego wyrazu, który potêguje wra¿enie ruchu i dynamizuje kompozycjê. Takie

30 Por. Katarzyna WARDZYÑSKA, �O³tarze: g³ówny 1699-1700, ss. Felicissimy i Genowefy 1704, Trójcy �w. i Naj�w.
Sakramentu 1720-1721�, [w:] Serce Miasta. Ko�ció³ �wiêtego Krzy¿a w Warszawie, red. Kazimierz SZTARBA££O,
Micha³ WARDZYÑSKI, Warszawa 2010, s. 161-191.
31 BOBERSCY, �W krêgu fundacji Jana Fryderyka Sapiehy��, s. 78.
32 Ibid., s. 78.
33 Ibid., s. 79.
34 Jerzy ¯MUDZIÑSKI, Projekt trumny relikwiarzowej �w. Felicissimy dla o³tarza w ko�ciele �w. Krzy¿a w Warszawie,
[w:] �wiêto baroku. Sztuka w s³u¿bie prymasa Micha³a Stefana Radziejowskiego (1645-1705), red. Jerzy ¯MUDZIÑ-
SKI, [kat. wyst.], Muzeum-Pa³ac w Wilanowie, Warszawa 2009, s. 302-303; WARDZYÑSKA, �O³tarze��, s. 164,
174-183.
35 SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 33-35.
36 Ibid., s. 107-132.
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3. Carlo Antonio Bay (projekt), czeski (?) rze�biarz z warsztatu Bart³omieja
Micha³a Bernatowicza (wspó³projekt i wykonanie rze�by), nagrobek kardyna³a Micha³a

Stefana Radziejowskiego w ko�ciele �w. Krzy¿a w Warszawie, 1719-1721. Fot. Jakub Sito
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rze�by jak pos¹g Chrystusa Zmartwychwsta³ego w o³tarzu z ko�cio³a Pijarów (nawi¹zuj¹-
cy po�rednio do figury �w. Longina d³uta Berniniego), rze�by o³tarza w Kodniu (bêd¹ce
refleksem pos¹gów z watykañskiej Cathedra Petri) czy figura z nagrobka kardyna³a Mi-
cha³a Radziejowskiego w ko�ciele �w. Krzy¿a (wywodz¹ca siê z rzymskiej barokowej
rze�by nagrobnej) dowodz¹ znajomo�ci najlepszych wzorów w³oskich stanowi¹cych
w tym czasie w Warszawie ca³kowit¹ nowinkê.

W literaturze zwraca siê od pewnego czasu uwagê na zwi¹zki, czy raczej znamiona
wspó³pracy zawodowej, ³¹cz¹ce Bart³omieja Micha³a Bernatowicza z Carlem Antoniem
Bayaem � najwybitniejszym warszawskim architektem pierwszego czterdziestolecia XVIII
w., pochodz¹cym z pó³nocnych W³och, a wykszta³conym w Rzymie oko³o 1700 r., bêd¹cym
wychowankiem Andrei Pozza, maj¹cym dobre rozeznanie w projektach krêgu Carla Fonta-
ny37. Zwi¹zki te pierwszy zauwa¿y³ Mariusz Karpowicz rozpatruj¹cy szereg prac rze�biar-
skich Bernatowicza jako realizowanych w ramach projektów architektonicznych Baya.
Uczony ów znakomicie przeanalizowa³ zw³aszcza przypadek nagrobka kardyna³a Micha³a
Radziejowskiego z lat 1719-1721 ze sto³ecznego ko�cio³a �w. Krzy¿a (il. 3). Projekt tego
monumentu zosta³ starannie opracowany tak pod wzglêdem architektonicznym, jak i rze�-
biarskim. Forma figury zmar³ego by³a niew¹tpliwie efektem wspó³pracy architekta i rze�-
biarza. Wynikiem uzgodnieñ miêdzy nimi by³ najpewniej ogólny uk³ad pos¹gu, jego miejsce
w kompozycji nagrobka, zastosowane zabiegi specjalne, takie jak rezygnacja z symetrii,
nienaturalnie silny skrêt tu³owia i przeciwstawny skrêt g³owy, spe³niaj¹ce rolê optycznych
korektur. By³y one niezbêdne wobec trudnych warunków ekspozycyjnych, jako ¿e pole w³a-
�ciwego ogl¹du dzie³a jest nader ograniczone (u wylotu lewej nawy bocznej i w ramieniu
transeptu, w obu przypadkach pod silnym ukosem). Nasuwa siê pytanie, czy wobec tak
doskona³ej wspó³pracy architekta i rze�biarza, przypominaj¹cej praktyki znane z XVII-
wiecznego Rzymu, nie nale¿a³oby wzi¹æ tu pod uwagê udzia³u jednego z dwóch wspomnia-
nych wy¿ej wspó³pracowników Bernatowicza � obcokrajowców obeznanych dobrze
z rze�b¹ czesk¹, silnie italianizuj¹c¹ i zwi¹zan¹ z opraw¹ architektoniczn¹, maj¹c na uwa-
dze nie tylko wykonanie samej figury, lecz tak¿e ich udzia³ w fazie projektowej.

Grono wspó³pracowników Bernatowicza zasila³ we wczesnym okresie twórczo�ci Jo-
hann Georg Plersch (ok. 1700-1774), niew¹tpliwie najwa¿niejsza osobisto�æ w�ród war-
szawskich rze�biarzy dzia³aj¹cych w okresie rz¹dów dynastii saskiej38. Od oko³o 1735 r.
szef wielkiego warsztatu o rozmiarach wrêcz przedsiêbiorstwa rze�biarskiego, wyspecja-
lizowany we wszelkich technikach, by³ w plejadzie licznych rze�biarzy warszawskich
okresu saskiego niew¹tpliwie artyst¹ najbardziej twórczym i utalentowanym. Do dzi� ma
on te¿ spo�ród sto³ecznych rze�biarzy okresu pó�nego baroku najliczniej zachowany do-
robek. Od 1735 r. Plersch nosi³ tytu³ Hofbildhauera � nadwornego rze�biarza Augusta III.
Dziêki temu stanowisku i wi¹¿¹cym siê z nim kontaktom z establishmentem dworskim
i magnackim móg³ rozwin¹æ osza³amiaj¹c¹ karierê, nieosi¹galn¹ dla innych mistrzów d³u-
ta w Warszawie. Jego udzia³em by³a zewnêtrzna i wewnêtrzna dekoracja rze�biarska
pierwszych gmachów stolicy: Zamku Królewskiego, pa³acu Saskiego, znacznej czê�ci
nowo powsta³ych i modernizowanych starszych pa³aców magnackich, za³o¿eñ ogrodo-

37 Jakub SITO, �Bay (Bai, Baia, Baio, Bay, Baya) Carlo Antonio Maria (Karol Antoni)�, [w:] S³ownik architektów
i budowniczych �rodowiska warszawskiego XV-XVIII wieku, red. Pawe³ MIGASIEWICZ, Hanna OSIECKA-SAMSO-
NOWICZ, Jakub SITO, Warszawa 2016, s. 37-45.
38 Katarzyna MIKOCKA-RACHUBOWA, �Plersch Johann Georg�, [w:] S³ownik artystów polskich i obcych w Polsce
dzia³aj¹cych (zmar³ych przed 1966 r.). Malarze, rze�biarze, graficy, t. VIII, Warszawa 2003, s. 276-283; SITO, Wielkie
warsztaty rze�biarskie�, s. 151-305 (tam¿e wcze�niejsza literatura).
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wych czy ko�cio³ów. Pierwszoplanowa pozycja Plerscha ³¹czy³a siê ze wspó³prac¹ z naj-
wa¿niejszymi architektami warszawskimi epoki saskiej, g³ównie królewskimi. Byli nim
pocz¹tkowo Johann Sigmund Deybel (ok. 1700-1751)39 i Carl Friedrich Pöppelmann
(1696-1750)40 a od lat 40. Jakub Fontana (1710-1773)41.

Dwaj pierwsi to twórcy najwa¿niejszych dzie³ sto³ecznej królewskiej i magnackiej ar-
chitektury pa³acowej 1. po³owy XVIII w. Styl ich projektów bliski estetyce francuskiego
klasycyzmu i wczesnego rokoka cechowa³a wstrzemiê�liwo�æ i pewien rygoryzm, a zara-
zem delikatno�æ. Budowle o klarownej dyspozycji i podzia³ach, z rozleg³ymi, g³adkimi,
bezporz¹dkowymi elewacjami, opiête by³y systemem delikatnych lizen b¹d� bonii w wiel-
kim porz¹dku i towarzysz¹cych im p³ycin. Wa¿na rola przypada³a wysokim, fantazyjnie
komponowanym dachom i he³mom. Sylwetowy efekt pa³aców Deybla i Pöppelmanna
wspó³tworzy³a starannie aran¿owana, oszczêdna, ale wysmakowana dekoracja rze�biar-
ska. Akcenty rze�biarskie skupia³y siê w centralnych wêz³ach kompozycyjnych � na da-
chach mansardowych, attykach pe³nych b¹d� balustradowych, z szeregiem pos¹gów lub
grupami rze�biarskimi, na schodach zewnêtrznych, za³o¿eniach bramnych i parkanach.
Plersch, wykszta³cony g³ównie na wzorach rzymskiej i praskiej rze�by barokowej, a wiêc
w krêgu tradycji zupe³nie odmiennej, szybko zaadaptowa³ siê do potrzeb reprezentacji
wyra¿anych w pa³acowej architekturze stolicy i w krêgu jej oddzia³ywania.

Z Carlem Friedrichem Pöppelmannem po raz pierwszy zetkn¹³ siê Plersch w 1726 r.
w zwi¹zku z budow¹ na rozkaz Augusta II pa³acu B³êkitnego, przeznaczonego dla natu-
ralnej córki króla Anny Orzelskiej42. Po�piech, z jakim dokonywano tej inwestycji, i nie-
dostatek w³asnych artystów kaza³ szukaæ królowi pomocy u El¿biety Sieniawskiej. Z misj¹
wyszukania rze�biarza (a tak¿e sztukatora) oddelegowany zosta³ w³a�nie m³ody Pöppel-
mann, od dwóch lat przebywaj¹cy w Polsce. Z nielicznie zachowanych archiwaliów wia-
domo, ¿e przy pa³acu B³êkitnym zatrudnionych by³o a¿ trzech architektów: obok
Pöppelmanna tak¿e Joachim Daniel Jauch jako szef królewskiego Bauamtu oraz Johann
Sigmund Deybel43. Podzia³ kompetencji pozostaje w przypadku tej �fabryki� nie ca³kiem
jasny, wydaje siê jednak, i¿ pierwsze s³owo nale¿a³o do Deybla, bêd¹cego wówczas g³ów-
nym architektem królewskim, i ¿e to spod jego rêki wysz³y projekty tympanonów oraz
portali, realizowanych, jak mo¿na siê domy�laæ, przez Plerscha.

Warszawski rze�biarz nied³ugo potem pracowa³ przy Deyblowskich wnêtrzach pa³acu
wilanowskiego, pozostaj¹cego od 1730 r. w rêkach Augusta II (�ci�le wed³ug dyspozycji
Deybla i we wspó³pracy z Martinem Schnellem, królewskim lakiernikiem, wykona³ s³ynny
Gabinet Chiñski44). By³ nastêpnie g³ównym rze�biarzem pozostaj¹cym w dyspozycji Deybla
przy jego najwa¿niejszych dzie³ach prze³omu lat 20. i 30. � pa³acu Jana Fryderyka Sapie-

39 Jakub SITO, �Deybel (Teubel, Teuble, Teubler, Deibler) Johann Sigmund (Jan Zygmunt) von Hammerau�, [w:]
S³ownik architektów i budowniczych�, s. 115-124.
40 Jakub SITO, �Pöppelmann Carl Friedrich von�, [w:] S³ownik architektów i budowniczych�, s. 361-368.
41 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana�, passim; Monika WYSZOMIRSKA, �Fontana (Fontanna, Fontani) Jakub (Gia-
como)�, [w:] S³ownik architektów i budowniczych�, s. 137-150.
42 Walter HENTSCHEL, �Pa³ac B³êkitny w Warszawie�, Biuletyn Historii Sztuki, XXVI: 1964, nr 4, s. 252-265; An-
drzej ROTTERMUND, Pa³ac B³êkitny, Warszawa 1970, passim; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, 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-
JARMIÑSKA, Lech SOKÓ£, Warszawa 2014, s. 199-262.
43 HENTSCHEL, �Pa³ac B³êkitny��, s. 252-265.
44 Jakub SITO, �Nieznane «varsaviana» w twórczo�ci Martina Schnella, nadwornego lakiernika królewskiego�, Studia
Wilanowskie, 2011, t. XVIII, s. 140-151.
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hy przy Zakroczymskiej oraz rezydencji Poniatowskich w Wo³czynie wraz z tamtejszym
ko�cio³em dworskim.

O ile z Deyblem przysz³o (niezbyt zreszt¹ d³ugo) pracowaæ Plerschowi w pierwszej
mierze dla magnaterii, o tyle z Carlem Friedrichem Pöppelmannem, g³ównym architek-
tem saskim w Polsce, wspó³tworzy³ on przede wszystkim budowle królewskie. Wspó³pra-
ca z tym ostatnim, choæ anonsowa³a siê ju¿ wcze�niej, nasili³a siê szczególnie od oko³o
1735 r., kiedy Plersch obj¹³ stanowisko pierwszego rze�biarza nadwornego i przyst¹pi³ do
królewskiego Bauamtu45.

Do wiêkszo�ci inwestycji warszawskich projektowanych przez Pöppelmanna m³od-
szego zachowa³o siê szczê�liwie sporo rysunków zarówno autorskich, jak i powsta³ych
w Baubüro architekta46, rozrysów realizacyjnych i kopii wykonywanych przez kre�larzy
Bauamtu. Liczne rysunki elewacji uwzglêdnia³y dekoracjê rze�biarsk¹. Zachowa³o siê te¿
kilka plansz (g³ównie kaplicy pa³acu Saskiego) po�wiêconych niemal wy³¹cznie rze�bie.
Czasami jako jej realizator przewidziany by³ z urzêdu Johann Georg Plersch ze swym
królewskim warsztatem, co wyra�nie potwierdzaj¹ �ród³a archiwalne. Niekiedy zachowa-
nym rysunkom odpowiadaj¹ dzie³a zrealizowane, istniej¹ce b¹d� znane jedynie z fotogra-
fii. Prze�ledzenie poszczególnych inwestycji pod k¹tem porównania rysunków z realizacj¹
przedstawia siê szczególnie ciekawie. Na wiêksz¹ skalê, ze wzglêdu na zachowan¹ spu-
�ciznê, jest to zreszt¹ mo¿liwe jedynie w przypadku wspó³pracy Plerscha z Pöppelman-
nem do �mierci tego ostatniego w 1750 r.

O ile przy pa³acu B³êkitnym Pöppelmann odgrywa³ raczej rolê pomocnicz¹, bli¿sz¹
funkcji konduktora budowy, to ju¿ wkrótce potem bêdzie pe³ni³ rolê pierwszoplanowego
architekta królewskiego. Z 2. po³owy roku 1734 pochodzi w³a�nie jego autorstwa tzw.
VIII projekt nowego okaza³ego pa³acu Saskiego przeznaczonego dla Augusta III47.
W odró¿nieniu od poprzednich, fantastycznych projektów przeznaczonych dla Augusta
Mocnego, ten mia³ pewn¹ szansê na realizacjê48, do której jednak nigdy nie dosz³o. Wyko-
nawc¹ bogatej dekoracji rze�biarskiej niemal na pewno mia³ byæ staraj¹cy siê ju¿ wów-
czas o stanowisko pierwszego rze�biarza Plersch. Wytworny pa³ac, o ramowej artykulacji
i g³adkim licu �cian, mia³ zgodnie z francusko-saskim modusem rygorystycznie roz³o¿one
akcenty rze�biarskie: plastyczne wype³nienia tympanonów z fantazyjnymi, asymetrycz-
nymi kartuszami heraldycznymi w towarzystwie bóstw kobiecych, Fam i roz³o¿ystych
pêków panopliów, figury kobiece zdobi¹ce parami naro¿a ryzalitów frontowych czy sfink-
sy uje¿d¿ane przez putta przed g³ównym wej�ciem (il. 4). Co niezwykle ciekawe, rze�by
te zosta³y narysowane przez Pöppelmanna niejako z uwzglêdnieniem dynamicznej manie-
ry rze�biarskiej Plerscha, o charakterystycznej skrêconej, tanecznej sylwecie i skompliko-
wanym, zygzakowatym rzucie draperii z miêsist¹ przewi¹zk¹ w partii bioder. Dodajmy, ¿e
¿aden z saskich rze�biarzy pozostaj¹cych w dyspozycji króla w Dre�nie i Warszawie, bez
reszty pos³uguj¹cych siê ch³odnym francusko-klasycznym stylem, nie móg³by wchodziæ
tu w grê jako wykonawca. Partie rze�biarskie rysunku powsta³y tedy ewidentnie �pod
d³uto� Plerscha49.

45 Walter HENTSCHEL, Die Sächsische Baukunst des 18. Jahrhunderts in Polen, Berlin 1967, s. 23, 447; SITO,
Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 175.
46 HENTSCHEL, Die Sächsische Baukunst�, s. 59-68.
47 Ibid., s. 156-161; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 250.
48 SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 250.
49 Ibid., s. 250.
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4. Carl Friedrich Pöppelmann, tzw. VIII projekt elewacji frontowej nowego pa³acu Saskiego,
ryzalit �rodkowy, ok. 1734,

Drezno, Sächsisches Hauptstaatsarchiv, S.VII, F. 89, Nr.1 A, oo. Fot. Piotr £ugowski
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Czas najintensywniejszej wspó³pracy obu artystów przypad³ na lata budowy i rozbudo-
wy trzech wielkich rezydencji królewskich: Zamku Warszawskiego (1739-1752)50, No-
wego Zamku w Grodnie (1738-1742)51 i Za³o¿enia Saskiego (ok. 1740-1750)52.
W ka¿dym z tych przypadków niezwykle istotne dla efektu artystycznego dzie³a by³o po-
rozumienie miêdzy architektem-projektantem a warsztatem rze�biarskim. I tak, na rysun-
ku Pöppelmanna dla Zamku Warszawskiego czytelna jest ikonografia rze�b
projektowanych do wykonania przez Plerscha, ich sylweta, a nawet g³êboko�æ modelunku
zaznaczana cieniowaniem. Mo¿na te¿ w nim dostrzec (tak jak w omówionym VIII projek-
cie na nowy pa³ac Saski) respekt wobec indywidualnej maniery rze�biarza, który je wyko-
na, a tym najwyra�niej od pocz¹tku mia³ byæ Plersch. Pewne partie (np. kartusz z trofeami)
by³y co do ostatniego szczegó³u uzgodnione jeszcze w fazie powstawania projektu, kszta³t
innych (np. pos¹gów Polonii i Lituanii) musia³ byæ dyskutowany, albowiem miêdzy ry-
sunkiem a realizacj¹ widoczne s¹ pewne ró¿nice. Nawet one nie zacieraj¹ jednak general-
nej zgodno�ci wizji Pöppelmanna z pó�niejszym efektem pracy Plerscha53.

Wydaje siê, ¿e najbardziej spektakularna i owocna by³a jednak wspó³praca Johanna
Georga Plerscha z wybitnym warszawskim architektem pochodzenia w³oskiego � Jaku-
bem Fontan¹ (1710-1773)54. Ten ostatni zyska w nieodleg³ej przysz³o�ci s³awê �pryncy-
palnego w kraju naszym architekta� czy �pierwszego w kraju naszym wszystkich zdaniem
architekta�, a jego domen¹ bêd¹ zarówno projekty budowli monumentalnych, jak i dzie³a
wystroju architektoniczno-rze�biarskiego55. Z warszawskich dzie³ architektury zapro-
jektowanych przez Fontanê i zdobionych przez Plerscha wyró¿niaj¹ siê spektakularna roz-
budowa pa³acu Bieliñskich (ok. 1744-1755)56, fasada ko�cio³a �w. Krzy¿a wraz ze
wspania³ym podjazdem dla karet (projekt 1745, realizacja do 1760)57, rokokowe partie
fasady i wnêtrze ko�cio³a Wizytek (ok. 1755-1762)58, wreszcie wnêtrze nowej Izby Posel-
skiej na Zamku Warszawskim (1762-1763)59. Za wysoce prawdopodobny mo¿na przyj¹æ

50 HENTSCHEL, Die Sächsische Baukunst�, s. 297-307; Jerzy LILEYKO, Zamek Warszawski. Rezydencja królewska
i siedziba w³adz Rzeczypospolitej 1569-1763, Wroc³aw-Warszawa-Kraków-Gdañsk-£ód� 1984, s. 231-245, 260-269;
SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 175-185, 250-252.
51 HENTSCHEL, Die Sächsische Baukunst�, s. 285-297; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 252-254.
52 HENTSCHEL, Die Sächsische Baukunst�, s. 263-285; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 185-196, 255-264.
53 SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 247-252.
54 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana�, s. 34-35, 101-112; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 265-301; WY-
SZOMIRSKA, op. cit., s. 137-150.
55 Wojciech. BOBERSKI, �Splendor architekta. O «mediach s³awy» w czasach nowo¿ytnych�, [w:] Architekt-budowni-
czy-mistrz murarski. Materia³y z sesji naukowej IS PAN, Warszawa 24-25 listopada 2004 roku, red. Hanna FARYNA-
PASZKIEWICZ, Ma³gorzata OMILANOWSKA, Jakub SITO, Warszawa 2007, s. 25-46.
56 Jolanta PUTKOWSKA, �Warszawski zespó³ rezydencjonalny Franciszka Bieliñskiego Marsza³ka Wielkiego Koron-
nego�, Kwartalnik Architektury i Urbanistyki, XLI: 1996, nr 1, s. 17-46; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 277-
281.
57 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana�, s. 160-169; El¿bieta KOWALCZYKOWA, �Ko�ció³ �w. Krzy¿a w Warsza-
wie. Monografia architektoniczna�, Rocznik Warszawski, 1971, t. X s. 5-46; Mariusz KARPOWICZ, �Warto�ci arty-
styczne ko�cio³a �w. Krzy¿a�, [w:] Ksiêga Pami¹tkowa. Ko�ció³ �w. Krzy¿a w Warszawie w trzechsetn¹ rocznicê
konsekracji 1696-1996, red. Tomasz CHACHULSKI, Warszawa 1996, s. 143-156; Jakub SITO, �Historia fundacji
i budowy ko�cio³a �w. Krzy¿a�, [w:] Serce Miasta�, 146-153.
58 Janina M. KRASZEWSKA, �Materia³y do historii budowy ko�cio³a Wizytek�, Biuletyn Historii Sztuki i Kultury,
1937, t. V, s. 313-340; Stanis³aw LORENTZ, �Architekt PP. Wizytek z lat 1754-62�, Biuletyn Historii Sztuki, XXI:
1959, nr 3-4, s. 376-383; Jakub SITO, �O³tarz g³ówny warszawskiego ko�cio³a PP. Wizytek. Projekt, realizacja, tre�ci
ideowe�, Rocznik Warszawski, 2005, t. XXXIII, 2005, s. 151-164; Maria CHODYKO, Karol GUTTMEJER, Jakub
SITO, Ko�ció³ wizytek w Warszawie, Warszawa 2006.
59 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana�, s. 210-213; Jakub POKORA, �«Ja, m¹dro�æ mieszkam w radzie». Izba Poselska
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udzia³ Plerscha w planowanej budowie fasady pijarskiego Collegium Nobilium (projekt
Jakuba Fontany z lat 1742-1743)60. Z zakresu ma³ej architektury do najwa¿niejszych
wspólnych prac Fontany jako architekta i Plerscha jako rze�biarza zaliczaj¹ siê para o³ta-
rzy przytêczowych ko�cio³a Pijarów w £owiczu (1744-1745), nagrobek Mniszchów
w ko�ciele Reformatów (po 1747)61, o³tarz g³ówny w ko�ciele Karmelitów Bosych
(1749)62, nagrobek Jana Tar³y w ko�ciele Jezuitów (1751-1753)63 oraz o³tarz g³ówny ko-
�cio³a Wizytek (1758-1760)64.

Z rodzin¹ Fontanów m³ody rze�biarz zwi¹za³ siê w styczniu 1729 r. przez o¿enek
z Mariann¹ Magdalen¹, siostr¹ Jakuba. Plersch zna³ siê w czasach swej m³odo�ci z ich
ojcem Giuseppe Fontan¹, kiedy w latach 20. obaj pracowali dla hetmanowej El¿biety Sie-
niawskiej przy jej inwestycjach w rezydencji wilanowskiej65. Kiedy Plersch ¿eni³ siê
z Magdalen¹ Fontanówn¹, Jakub mia³ dopiero 19 lat. Szwagier przysz³ego architekta kró-
lewskiego by³ wiêc starszy i bardziej do�wiadczony, mia³ �europejskie obycie� � znajo-
mo�æ sztuki Rzymu i Pragi. Nie pozosta³o to bez pewnego wp³ywu na ich pó�niejsz¹
wspó³pracê i cechuj¹ce j¹ niemal partnerskie stosunki, nie tak znów czêste w relacjach
architekt � rze�biarz w epoce nowo¿ytnej. Oko³o roku 1730 Plersch mia³ ju¿ w³asny
warsztat, wykonywa³ presti¿owe zamówienia, w tym królewskie, podczas gdy Jakub Fon-
tana dopiero terminowa³ najpierw pod kierunkiem ojca, a nastêpnie u innych aktywnych
w Warszawie architektów, g³ównie u Carla Antonia Baya66. W 2. po³owie 1731 r. Jakub
uda³ siê na swego rodzaju edukacyjn¹ Grand Tour do Francji i W³och, gdzie pozostawa³
przypuszczalnie do pocz¹tku 1733 r.67 Tam te¿ jego sztuka nabra³a europejskiego poloru.
W Pary¿u ch³on¹³ zarówno tradycjê klasyczn¹, fundamentaln¹ dla kultury artystycznej
Francji, jak i wszelkie nowinki doby rokoka, której apogeum przypad³o w³a�nie na lata 30.
XVIII w. Jest bardzo prawdopodobne, ¿e zetkn¹³ siê bezpo�rednio z Juste-Aurelle Meis-
sonierem, byæ mo¿e nawet uczy³ siê u niego, czy raczej praktykowa³ w jego studio68. Co
do pobytu w³oskiego, to mo¿na mniemaæ, ¿e m³ody Fontana niemal z ca³¹ pewno�ci¹
przebywa³ w Wiecznym Mie�cie, gdzie mia³ szansê ugruntowaæ rzymskie pryncypia ar-
chitektury, z jakimi zetkn¹³ siê ju¿ w Warszawie, oraz odbyæ solidne studia nad rzymsk¹
tradycj¹ architektoniczn¹ 2. po³owy XVII i pocz¹tku XVIII w.69 Pozna³ niew¹tpliwe dzie-
³a Gianlorenza Berniniego i jego na�ladowców, Francesca Borrominiego, a tak¿e Carla

na Zamku Królewskim w Warszawie�, [w:] Arx felicitatis. Ksiêga ku czci profesora Andrzeja Rottermunda, Warszawa
2001, s. 373-381.
60 Ryszard M. M¥CZYÑSKI, Pijarski pa³ac Collegium Nobilium w Warszawie, Warszawa 1996; SITO, Wielkie warsz-
taty rze�biarskie�, s. 285-287.
61 Jacek GAJEWSKI, �Nagrobek Jana Tar³y w Warszawie i zagadnienia jego rekonstrukcji (ma³a architektura w twór-
czo�ci Jakuba Fontany; Plersch i warsztat)�, Arteria. Rocznik Wydzia³u Sztuki Politechniki Radomskiej, 2012, t. 10,
s. 58-91; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 205-206.
62 SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 210-213.
63 Zygmunt BATOWSKI, �Pomnik Tar³y w ko�ciele jezuickim w Warszawie i jego twórca. Przyczynek do dziejów
rze�by w Polsce w XVIII wieku�, Sprawozdania z Posiedzeñ Towarzystwa Naukowego Warszawskiego, Wydz. II, 1933,
t. XXVI, s. 43-59; Ryszard M¥CZYÑSKI, Zespo³y architektoniczne Collegium Regium i Collegium Nobilium war-
szawskich pijarów 1642-1834, Warszawa 2010, s. 170-176; GAJEWSKI, �Nagrobek Jana Tar³y w Warszawie��, s. 58-
91; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 213-217.
64 SITO, �O³tarz g³ówny��, s. 151-164.
65 BATOWSKI, op. cit., s. 6; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 265
66 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana�, s. 13-37; WYSZOMIRSKA, op. cit., s. 137-150.
67 GAJEWSKI, �Nagrobek Jana Tar³y��, s. 89-91; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 266-267.
68 GAJEWSKI, �Nagrobek Jana Tar³y��, s. 89-91; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 267-269.
69 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana�, s. 19; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 269-274.
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Rainaldiego i Pietra da Cortony. Spo�ród architektów dzia³aj¹cych na prze³omie XVII
i XVIII w. najbli¿si byli mu Carlo Fontana, a tak¿e Andrea Pozzo70. Jest oczywiste, ¿e
u progu 4. dekady XVIII w., kiedy w Rzymie budowano ju¿ niewiele, a podziwem ówcze-
snych teoretyków i praktyków architektury cieszy³y siê przede wszystkim projekty z cza-
sów �heroicznego� okresu, uwaga adepta architektury przyby³ego wówczas nad Tybr si³¹
rzeczy musia³a siê zwracaæ ku architektonicznej tradycji, ku wielkiej przesz³o�ci Rzymu.

Z tradycji architektonicznej Wiecznego Miasta Fontana przej¹³ predylekcjê dla archi-
tektury porz¹dkowej, zw³aszcza kolumnowej, w tym efektownych rozwi¹zañ perspekty-
wicznych, dla bogactwa i malowniczo�ci, zawsze jednak moderowanych przez tradycjê
akademicko-klasyczn¹. W projektach ma³ej architektury, jakie tworzy³ razem z Plerschem,
z Rzymu, zw³aszcza ze sztuki Borrominiego, wywodzi siê komplikacja konstrukcji (np.
wzajemne przenikanie siê struktur architektonicznych), �wiat³ocieniowo�æ i o¿ywienie
detalu, z drugiej za� strony � eksponowanie g³ównych elementów porz¹dkowych i sk³on-
no�æ do integracji z zastanym wnêtrzem (w duchu np. Carla Fontany).

W³oska i francuska podró¿ przyczyni³a siê do wykszta³cenia przez Fontanê w³asnego
stylu, ³¹cz¹cego elementy w³oskiego dojrza³ego i pó�nego baroku oraz francuskiego rokoka,
z pobrzmiewaj¹cym stale umiarkowanym komponentem klasycznym. Styl ów w znacznym
stopniu odpowiada³ formacji i wra¿liwo�ci sta³ego wspó³pracownika architekta, którym od
lat 40. XVIII w. sta³ siê Johann Georg Plersch. Obu ³¹czy³o wykszta³cenie rzymskie, estyma
dla tradycji sztuki Seicenta, zw³aszcza w ruchliwym, ekspresyjnym wydaniu 2. po³owy XVII w.
Obaj równie chêtnie odwo³ywali siê do Berniniego i jego na�ladowców. Plersch pozostawa³
przy tym mo¿e mniej sk³onny do klasycyzacji, ale umia³ siê nagi¹æ w tym wzglêdzie do
wymagañ zleceniodawców i architekta. U obu artystów niezwykle ciekawie wygl¹da pier-
wiastek rokokowy z jego malowniczo�ci¹ i fantazj¹. Fontana wprowadza³ tu nowatorski
element francuski znany mu z autopsji (zw³aszcza poprzez lekcjê Meissoniera) i czerpany
z modnych wzorników graficznych. Plersch nie zna³ wprawdzie rze�by i ornamentyki fran-
cuskiej, ale by³ na ni¹ niejako �przygotowany� poprzez znajomo�æ zarówno ekspresyjnej
rze�by praskiej, jak i malowniczej tradycji rzymskiej plastyki 2. po³owy XVII i pocz¹tku
XVIII w. Czynniki te wykazywa³y zaskakuj¹c¹ zgodno�æ z propozycjami wprowadzanymi
przez rokoko francuskie, zw³aszcza w jego radykalnym wydaniu, jakie najsilniej wp³ynê³o
na Jakuba Fontanê. Byæ mo¿e nie jest przypadkiem, ¿e wypracowanie owych wzorów, do-
konane we Francji w latach 20. odby³o siê w oparciu o transfer pó�nobarokowych wzorów
w³oskich. Nie sposób pomin¹æ tu choæby jednego z czo³owych dzie³ ilustrowanych, które
zainicjowa³o rozwój radykalnego rokoka francuskiego � Gillesa-Marie Oppenorda Livre de
fragments d�architectures, recüeilis et dessinés à Rome d�après les plus beaux monuments
(przed 1723), prezentuj¹cego co bardziej ekscentryczne pomys³y architektoniczno-rze�biar-
skie XVII-wiecznego Rzymu w wydaniu ju¿ specyficznie francuskim, widocznym choæby
w kadrowaniu, w kresce czy interpretacji reliefu71.

We wspó³pracy Fontany i Plerscha przy wszystkich wymienionych wy¿ej dzie³ach nie
zawsze mo¿na wyra�nie oddzieliæ wk³ad koncepcyjny rze�biarza i architekta. Wiadomo
na przyk³ad, ¿e Franciszkowi Bieliñskiemu, marsza³kowi koronnemu i szefowi Komisji
Brukowej, Jakub Fontana przekaza³ w roku 1752 zachowany rysunkowy projekt pomnika

70 Jacek GAJEWSKI, �Sztuka w prymasowskim £owiczu�, [w:] £owicz. Dzieje miasta, red. Ryszard KO£ODZIEJ-
CZYK, Warszawa 1986, s. 544-551, 572-579; Jerzy KOWALCZYK, �Rola Rzymu w pó�nobarokowej architekturze
polskiej�, Rocznik Historii Sztuki, XX: 1994, s. 222, 286, 290; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 269-274.
71 Jean-François BÉDARD, Decorative Games. Ornament, Rhetoric, and Noble Culture in the Work of Gilles-Marie
Oppenord (1672-1742), Lanham, MD 2011.
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�w. Jana Nepomucena przy placu Trzech Krzy¿y, który mia³ koronowaæ wa¿ny etap prac
drogowych w Warszawie (il. 5). Zgodnie z pisemn¹ informacj¹ Fontany na odwrocie ry-
sunku �wed³ug tego abrysu obliguje siê IP Plersz zgotowaæ statuê [�] pro ultimi Augusti
roku 1752, za który to roboty mai¹c Komiss od Ja�nie Wielmo¿nego Imci Pana Bieliñ-
skiego Marsza³ka WK deklaruje temu Imc Panu Plerschowi�72. Trudno powiedzieæ, czy

5. Johann Georg Plersch (wg koncepcji Jakuba Fontany?), projekt
pomnika �w. Jana Nepomucena na placu Trzech Krzy¿y w Warszawie,

1752, Warszawa, Archiwum G³ówne Akt Dawnych,
Archiwum Komierowskich 9/9, k. 35. Fot. Jakub Sito.

72 Jakub SITO, �Rze�ba �w. Jana Nepomucena � pami¹tka po dzia³alno�ci Komisji Brukowej�, Spotkania z Zabytkami,
2016, nr 12, s. 36-40.
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6. Johann Georg Plersch we wspó³pracy z Carlem Friedrichem Pöppelmannem,
projekt o³tarza �w. Anny w kaplicy pa³acu Saskiego w Warszawie, ok. 1744, Drezno,

Sächsisches Hauptstaatsarchiv, S.VII, F. 89, Nr.5 z. Fot. Sächsisches Hauptstaatsarchiv
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7. Johann Georg Plersch we wspó³pracy z Carlem Friedrichem Pöppelmannem,
 projekt o³tarza �w. Jana Nepomucena w kaplicy pa³acu Saskiego w Warszawie, ok. 1744,

Drezno, Sächsisches Hauptstaatsarchiv, S.VII, F. 89, Nr.5 y. Fot. Sächsisches Hauptstaatsarchiv
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ze strony Fontany by³o to jedynie po�rednictwo w zamówieniu z³o¿onym u rze�biarza przez
marsza³ka (okre�lone jako �komiss od Ja�nie Wielmo¿nego Imci Pana Bieliñskiego�), czy
te¿ uczestniczy³ on w projektowaniu. Sam rysunek � kompozycja, dukt kreski � nosi wszel-
kie cechy rêki Plerscha. Kszta³t coko³u, jedynego elementu, który mo¿na by wi¹zaæ z zakre-
sem �cis³ej kompetencji architekta � prostok¹tnego, rozszerzaj¹cego siê lejkowato

8. Johann Georg Plersch (projekt), Franz Anton Vogt (wykonanie),
rze�biarska supraporta nad portalem do zakrystii w kolegiacie �w. Jana

w Warszawie, 1746. Fot. przed 1939, Warszawa, Instytut Sztuki PAN
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73 HENTSCHEL, Die Sächsische Baukunst�, s. 272; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie�, s. 263-264.
74 OLEÑSKA, Jan Klemens Branicki�, s. 113.
75 Jakub SITO, �Lo¿e w prezbiterium i transepcie�, [w:] Serce Miasta..., s. 234-235.
76 M¥CZYÑSKI, Zespo³y architektoniczne Collegium Regium�, s. 114-115, 170-176.
77 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana�, s. 43, 76, 79, 80, 82, 87, 88, 104, 110, 114-116, 118, 144, 243, 262, 288;
Jadwiga KACZMARZYK, Pó�nobarokowa i rokokowa rze�ba kamienna w Warszawie, praca doktorska w Instytucie
Sztuki PAN, 1970; ead., �Warszawski o�rodek rze�biarski czasów 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�antichità nell�arte tardobarocca in Polonia�, [w:] L�Eredità classica in Italia e
Polonia nel Settecento, red. Joanna HÜBNER-WOJCIECHOWSKA, Wroc³aw-Warszawa-Kraków 1992, s. 206-209;
Mariusz KARPOWICZ, �Il modello antico nell arte polacca�, [w:] ibid., s. 219; Katarzyna MIKOCKA-RACHUBO-
WA, �Redler Johann Chrysostomus�, [w:] S³ownik artystów polskich�, t. VIII, Warszawa 2007, s. 265-272; Krzysztof
GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, Lublin 2009, passim; OLEÑSKA, Jan Klemens Branicki�,
passim, Jakub SITO, �Fenomen rze�b Johanna Chrisostoma Redlera�, [w:] Radzyñ Podlaski. Miasto i rezydencja,
red. Dominika LESZCZYÑSKA, Gra¿yna MICHALSKA, Radzyñ Podlaski 2011, s. 101-119; SITO, �Sculptors from
the Court��, s. 199-262.

u podstawy, powtarza siê tak¿e na innych rysunkach rze�biarza, np. w projektach rze�b
mitologicznych do Ogrodu Saskiego. W tym wypadku Plersch wspó³pracowa³ jednak nie
z Fontan¹, a z Carlem Friedrichem Pöppelmannem. Elementy architektury umiejêtnie prze-
jête z twórczo�ci obu warszawskich architektów zawieraj¹ projektowane przez Plerscha
o³tarze boczne Kaplicy Saskiej z roku 1744 (il. 6-7)73. Obok zaczerpniêtych z prac Pöppel-
manna prostok¹tnych obramieñ o zaokr¹glonych naro¿ach Plersch zastosowa³ formy typo-
we dla Jakuba Fontany, jakimi by³y trapezoidalne coko³y, giête w p³aszczy�nie pionowej
i poziomej, maj¹ce swój precedens w powsta³ym zaledwie rok wcze�niej Fontanowskim
projekcie elewacji Collegium Nobilium (dekoracyjne nadbudowy ryzalitów).

Jako projektant sensu stricto Plersch wymieniany by³ 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 Józefa Sedlnickiego rysunkach projekto-
wych o³tarza g³ównego ko�cio³a Paulinów w Le�nej w 1748 r.74 Plerscha jako projektanta
sugeruje równie¿ kontrakt na lo¿e ko�cio³a �w. Krzy¿a, a tak¿e sam kszta³t konstrukcji ich
czê�ci �rodkowej opartej na wzorach �rodkowoeuropejskich (obcych Fontanie)75. Do�æ
tajemniczo brzmi¹ w rozwa¿anym tu kontek�cie zapiski warszawskiej kroniki pijarskiej,
okre�laj¹ce kenotafium Tar³y jako �wystawione znakomit¹ sztuk¹ Pleysza wed³ug jego
kunsztu�76  nie wspominaj¹ce za� nic o Fontanie jako architekcie. Czy¿by i w przypadku
tego znakomitego dzie³a udzia³ rze�biarza wykracza³ poza etap czysto wykonawczy? Byæ
mo¿e relacje tego wybitnego artysty z architektami by³y bardziej z³o¿one, w wiêkszym
stopniu partnerskie ni¿ sugerowano w dotychczasowej literaturze. Czy nie ukazywano ich
dot¹d zbyt jednostronnie, w kategoriach projektanta sprawuj¹cego koncepcyjny dyktat
i bezwzglêdnie mu podporz¹dkowanego wykonawcy? Zw³aszcza w oczach Fontany
Plersch musia³ byæ przecie¿ cennym wspó³pracownikiem, choæby jako artysta starszy,
o d³u¿szym sta¿u. By³ przecie¿ do�wiadczonym wieloletnim wykonawc¹ rze�b zdobi¹-
cych zamki w Warszawie i Grodnie, dziêki interwencjom Pöppelmanna obytym z wzora-
mi najnowszej francuskiej mody, sk¹din¹d tak bliskimi Fontanie.

Obok Johanna Georga Plerscha drugim z najbardziej p³odnych rze�biarzy sto³ecznych
okresu rokoka by³ Johann Chrisostom Redtler (Redler)77. Ten wszechstronny artysta,
pos³uguj¹cy siê zarówno kamieniem w najrozmaitszych gatunkach, stiukiem, jak i z rzad-
ka drewnem pochodzi³ z terenów monarchii habsburskiej, najpewniej z Austrii. Urodzi³
siê, jak mo¿na domniemywaæ, zapewne oko³o 1710 r., do Polski zosta³ sprowadzony przed
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81 Elfriede BAUM, Giovanni Giuliani, Wien 1964; Ingeborg SCHEMPER-SPARHOLZ, �Bemerkungen zur Stilbil-
dung bei Giovanni Giuliani�, Sbornik praci Filosofické fakulty brnìnské univerzity XLII-XLIV, Øada Umìnovìdná (F)
È. 37-39, 1993-9, s. 59-74; RONZONI, Giovanni Giuliani..., passim.

rokiem 1737, kiedy to o¿eni³ siê. Zna³ doskonale sztukê Wiednia (czy szerzej Dolnej Au-
strii) oraz Moraw, przede wszystkim tamtejsz¹ rze�bê, ale tak¿e dzie³a ma³ej architektury,
na co wskazuje jego pó�niejsza twórcza wspó³praca z architektami warszawskimi. Z lat
swojej �rodkowoeuropejskiej edukacji rze�biarz wyniós³ za³o¿enia artystyczne, którym po-
zosta³ wierny przez okres ca³ej swej twórczo�ci w Polsce. Redtlerowskie ujêcie figury ludz-
kiej: typologia kompozycji, zasób póz, sposób oddania ruchu, fizjonomii i szczegó³owych
rozwi¹zañ rze�bionych postaci wywodzi³a siê z akademickiej rze�by wiedeñskiej. Bliska
by³a mu zw³aszcza twórczo�æ dzia³aj¹cych w pierwszej tercji stulecia w Wiedniu i w krêgu
oddzia³ywania stolicy najwybitniejszych rze�biarzy pracuj¹cych dla dworu i arystokracji,
pochodz¹cych zarówno z W³och, jak Giovanni Giuliani i Lorenzo Mattielli, czy te¿ z Nie-
miec, jak Peter Strudel i Johann Kracker78. Z Wiednia Redtler przej¹³ w pierwszej kolejno-
�ci predylekcjê do techniki kamiennej, a dalej bieg³o�æ techniczn¹, perfekcyjne
opanowanie anatomii, doskona³o�æ konstrukcji przestrzennej figury i pewn¹ sk³onno�æ do
antykizacji, traktowanej jednak specyficznie, bo ³¹cz¹cej rys klasycyzuj¹cyz silnym ele-
mentem malowniczo�ci79.

Najwiêcej zawdziêcza³ Redtler s³ynnemu Lorenzo Mattiellemu, pochodz¹cemu z Vi-
cenzy nadwornemu rze�biarzowi dworu cesarskiego80. Wilanowskie, bia³ostockie i ra-
dzyñskie kompozycje grupuj¹ce personifikacje, bóstwa, putta w rozmaitych uk³adach,
dekoracje heraldyczne czy sceny z charakterystycznymi motywami animalistycznymi, jak
skacz¹ce jelenie czy konie, zawdziêcza³y najwiêcej pa³acowym dekoracjom z terenu
Wiednia i okolic (tak¿e po morawskiej stronie granicy), autorstwa Mattiellego i jego ol-
brzymiej pracowni. Rozwi¹zania rze�b i grup rze�biarskich Redtlera znajduj¹ wiêc swoje
pierwowzory w dekoracjach pa³aców w Eckartsau i Ladendorff ko³o Wiednia, w Buchlo-
vicach czy Valticach na Morawach. Postacie Herkulesów zarówno w zakresie koncepcji
grupy z powtarzaj¹cym siê motywem herosa w ró¿nych zmaganiach, jak i w szczegó³o-
wych rozwi¹zaniach kompozycyjnych wywodz¹ siê z Mattiellowskiej dekoracji baroko-
wego skrzyd³a wiedeñskiego Hofburga.

Poza Mattiellim liczne analogie ³¹cz¹ kompozycje Redtlerowskie z dzie³ami innego
W³ocha decyduj¹cego o obliczu rze�by wiedeñskiej � Giovanniego Giulianiego81. Jako
przyk³ad mog¹ pos³u¿yæ najs³ynniejsze chyba wiedeñskie przedstawienia bawi¹cych siê
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puttów � kamienne rze�by zdobi¹ce klatkê schodow¹ wiedeñskiego pa³acu Liechtenste-
inów (1705-1706). Te charakterystyczne, za¿ywne i zabawne, kapry�ne postacie dzieciêce
wprost uderzaj¹co przypominaj¹ kompozycje Redtlera z Wilanowa czy Radzynia Podla-
skiego, Zamku Królewskiego w Warszawie czy licznych sto³ecznych nagrobków (np. Jana
Jerzego Przebendowskiego i Doroty Henrietty z Przebendowskich Bieliñskiej w ko�ciele
Reformatów, Marii z Sobieskich Wesslowej w ko�ciele Sakramentek czy Marii Anny
Franciszki Brühlowej u Kapucynów). Odgrywane przez Redtlerowskie putta swoiste scen-
ki (alegorie uczuæ, pór roku, stron �wiata itp.) na�laduj¹ pe³ne werwy i niezamierzonego
humoru aktorstwo rze�b Giulianiego.

Jednak nie tylko pojedyncze rze�by czy grupy rze�biarskie Wiednia inspirowa³y Red-
tlera, lecz tak¿e partie architektury z nimi zwi¹zane � galerie, attyki, portale, portyki, scho-
dy, bramy czy parkany. Ma³a architektura i rze�ba pa³acowych elewacji oraz ich
bezpo�redniego otoczenia stolicy cesarstwa (dodajmy, i¿ do dzi� do�æ s³abo przebadana,
najczê�ciej anonimowa) stoi u genezy charakterystycznych Redtlerowskich attyk czy bram
zdobionych figurami bóstw, sfinksami, wazami i panopliami (il. 9). Te ostatnie, wi¹zane
w charakterystyczne pêki uzbrojenia osadzonego wokó³ zbroi rycerskiej, ruchliwe i pla-
styczne niczym o¿ywiona materia (znane choæby z rezydencji w Radzyniu), wiele za-
wdziêczaj¹ dekoracji gmachów Kancelarii Czeskiej, pa³acu Althanów czy Batthyanych82.

Co bardzo wa¿ne, Redtler mia³ niezwyk³¹ zdolno�æ adaptacji do wymagañ architekta
i bezwzglêdnego podporz¹dkowania w³asnej wyobra�ni wymaganiom kompozycji archi-
tektonicznej zarówno w szerokim planie, jak i wyodrêbnionych partiach. Spe³nia³ w ten
sposób du¿e oczekiwania najwa¿niejszego architekta, z jakim przysz³o mu wspó³praco-
waæ w Warszawie � Jakuba Fontany. Mo¿na zaryzykowaæ tezê, i¿ Fontana celowo dobra³
sobie do wspó³pracy Redtlera ze wzglêdu na jego ³atwo�æ adaptacji do cudzych projektów.

9. Jakub Fontana (projekt), Johann Chrisostom Redtler (wspó³projekt i wykonanie), dekoracja
rze�biarska bramy po³udniowej w rezydencji Potockich w Radzyniu Podlaskim, ok. 1750-1763.

Fot. Jakub Sito
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Wspó³praca ta zawi¹za³a siê po roku 1750, kiedy to Fontana po �mierci g³ównych architek-
tów saskich przej¹³ wiêkszo�æ rynku budowlanego na potrzeby magnatów zwi¹zanych
z Warszaw¹. W latach 50. i 60. zawi¹za³ siê rodzaj spó³ki artystycznej pod egid¹ Fontany
z udzia³em Johanna Chrisostoma Redtlera jako rze�biarza i Michaela Dollingera jako ka-
mieniarza83; ka¿dy z nich dysponowa³ zespo³em w³asnych pomocników. To swoiste konsor-
cjum budowlane obs³ugiwa³o place budowy wielkiej liczby nowo wznoszonych pa³aców
magnackich w stolicy oraz w promieniu jej oddzia³ywania. W jej ramach kamieniarz i rze�-
biarz realizowali projekty Jakuba Fontany, dostosowuj¹c siê do jego pe³nego rozmachu,
malowniczego stylu rokokowo-klasycyzuj¹cego o rzymsko-paryskiej genezie. Nie oznacza
to jednak, ¿e udzia³ Redtlera w tych przedsiêwziêciach ogranicza³ siê wy³¹cznie do egzeku-
cji projektów Fontany i nie odznacza³ siê w³asnym wk³adem koncepcyjnym.

Wspó³praca z Jakubem Fontan¹ mia³a na pewno okre�lone ramy i rz¹dzi³a siê ustalony-
mi regu³ami, w my�l których rze�biarz, zgodnie z powszechn¹ praktyk¹ budowlan¹ XVII-
XVIII w., pozostawa³ przede wszystkim egzekutorem zamys³ów i koncepcji architekta �
od projektu ogólnego po rozwi¹zania szczegó³owe84. Jednak w �wietle przekazów �ród³o-
wych Redtler jawi siê jako twórca o pewnym stopniu suwerenno�ci, bêd¹cy autorem pro-
jektów rysunkowych i modeli rze�b, a tak¿e detalu architektonicznego. O projektowych
umiejêtno�ciach rze�biarza �wiadcz¹ same dzie³a oraz fragmenty korespondencji jego
g³ównych zleceniodawców � hetmana Jana Klemensa Branickiego i genera³a artylerii li-
tewskiej Eustachego Potockiego.

Zachowane do dzi� wspania³e figury Herkulesa walcz¹cego z hydr¹ lernejsk¹ i smo-
kiem Ladonem, zdobi¹ce szerok¹ bramê dziel¹c¹ cour d�honeur i avant cour pa³acu Bra-
nickich w Bia³ymstoku, na mocy kontraktu z pa�dziernika 1757 r. mia³ do marca roku
nastêpnego wykonaæ Johann Chrisostom Redtler85. Zgodnie z umow¹ mia³y one powstaæ
�pod³ug abrysu�. Autorem owego projektu by³ nikt inny, jak w³a�nie ów rze�biarz, który,
zgodnie z korespondencj¹ hetmana, w roku 1755 wykona³ �modele czyli abrysy osób na
bramê w Bia³ymstoku�86. Z kolei w sierpniu 1757 z listu burgrabiego radzyñskiego Ada-
ma Wo�niackiego do Eustachego Potockiego dowiadujemy siê, i¿ �Pan Redler za odebra-
niem abrysu czyli projektu na Herkulesów da rezolucy¹, na który czas podejmie siê robiæ
i si³a kosztowaæ bêd¹�87. Dodatkowy �dowód rzeczowy� na kompetencje projektowe Red-
tlera znajdujemy w postaci rysunku przechowywanego w Gabinecie Rycin BUW (il. 10).
Widoczny na nim fragment bramy z figur¹ Herkulesa nosi wszelkie cechy rysunku rze�-
biarza, nie za� architekta � cokó³ i fragment murku narysowane s¹ pobie¿nie i do�æ p³asko,
podczas gdy ca³a uwaga autora skupia siê na rze�bie, silnie modelowanej lawowaniem
i nosz¹cej cechy stylu indywidualnego, bliskiego w³a�nie Redtlerowi. Na rze�biarza wska-
zuj¹ tak¿e o³ówkowe poprawki w okre�leniu kszta³tu rêki chwytaj¹cej maczugê.

Tego rodzaju herkulejskie przedstawienia bramne zarówno od strony ideowej, jak
i formalnej bliskie by³y szczególnie fundacjom z krêgu dworu Habsburgów (Schönbrunn
w Wiedniu, Zamek Królewski w Pradze). Zna³ je z pewno�ci¹ Johann Chrisostom Redtler
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10. Johann Chrisostom Redtler (?), projekt rysunkowy rze�by Herkulesa na cokole,
fragment bramy na dziedziniec honorowy pa³acu Branickich w Bia³ymstoku,
Warszawa, Gabinet Rycin BUW, Zbiór Królewski P. 187 nr 121. Fot. BUW
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11. Projekt rze�b sfinksów z De la distribution de maisons de plaisance et la décoration des
édifices en général Jean-François�a Blondela (Paris 1737-1738), plansza 23.

Fot. ze zbiorów autora
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przyby³y z terenów cesarstwa i tam wyedukowany, nie zna³ natomiast ¿aden z ówczesnych
architektów hetmañskich (g³ównie Jan Henryk Klemm), reprezentuj¹cych inn¹, pó³noc-
noeuropejsk¹, a przede wszystkim francusk¹ tradycjê. Mo¿na przypuszczaæ, ¿e w tym
konkretnym przypadku to w³a�nie do rze�biarza nale¿a³o pierwsze s³owo w procesie pro-
jektowania.

Nie mo¿na wykluczyæ, ¿e projektuj¹c bia³ostockie kompozycje rze�biarz pos³ugiwa³
siê rysunkami czy rycinami z kolekcji w³asnej b¹d� ze zbiorów swego pryncypa³a czy
wspó³pracuj¹cych z nim architektów. Jednak i w takiej sytuacji mo¿na pokusiæ siê o obro-
nê suwerennej postawy twórczej Redtlera. Jego stosunek jako rze�biarza do konkretnych
pierwowzorów graficznych, które by³y mu podsuwane w Bia³ymstoku zarówno przez Bra-
nickiego � zleceniodawcê, jak i Fontanê � generalnego projektanta, mo¿na dobrze prze-
analizowaæ na przyk³adzie sfinksów powsta³ych do bia³ostockiego ogrodu w roku 1752.
Jak wykaza³a Anna Oleñska wzorem by³y tu sztychy Jean-Françoise Blondela z dzie³a De
la distribution des maisons de plaisance, et de la decoration des edifices en general (1737-
1738), dla których z kolei ogólny wzór stanowi³y rze�by ogrodu wersalskiego
z koñca poprzedniego stulecia88. Blondel przetworzy³ te ostatnie w duchu malowniczo�ci
(dotyczy to zw³aszcza figur ch³opców z girland¹ dosiadaj¹cych mitycznych zwierz¹t),
generalnie jednak utrzyma³ XVII-wieczn¹ solenno�æ i pos¹gowo�æ sfinksów (il. 11)89.
W stosunku do propozycji Blondela Redtler poszed³ w kierunku dalszej malowniczo�ci
i rokokowej swobody a nawet pewnej frywolno�ci (il. 12). Zalotnie przechylone g³owy
sfinksów, a nawet ich ³apy i torsy nabieraj¹ cech kobiecych, zmys³owych, dotykalnych.

12. Johann Chrisostom Redtler (projekt i wykonanie), rze�ba sfinksa z puttem w ogrodzie
pa³acu Branickich w Bia³ymstoku, 1752. Fot. Jakub Sito
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Za¿ywnej twarzy towarzyszy pó³u�miech, w³osy upiête s¹ w wymy�ln¹, ale realistycznie
potraktowan¹ fryzurê, pier� zwierzêcia zmienia siê w pier� kobiec¹ � Redtler wyra�nie
modyfikuje graficzny wzór w duchu �rodkowoeuropejskiego rokoka.

Redtlerowi zdarza³o siê przerabiaæ pracê innego rze�biarza wed³ug w³asnego projektu.
Tak by³o w przypadku dekoracji attyk i szczytów warszawskiego pa³acu Branickich, któ-
rych elementy sprowadzono przed majem 1743 r. z Gdañska. Józef Kurdwanowski, rezy-
dent pa³acu warszawskiego i doradca artystyczny hetmana, donosi³ Branickiemu
�o kamiennej robocie gdañskiej�, w sk³ad której wchodzi³y �dzieci wszystkie, waza i nie-
które armatury [które] s¹ dobre, sztuka za� przednia i z ni¹ cztery armatury te koniecznie
poprawione byæ musz¹, nad czym Redler sobie g³owê ³amie y abrys gotuje [podkre�lenie
� J. S.] jakim to sposobem poprawiæ bêdzie mo¿na i spodziewam siê ¿e on to ³adnie
wymoderuje [�] jak tedy da mi na to projekt [podkre�lenie � J. S.] y si³a ta repreacja
kosztowaæ bêdzie [�] oznajmiê�90. Z powy¿szego opisu mo¿na wnioskowaæ, ¿e wykona-
ne w Gdañsku rze�by nie zadowala³y Kurdwanowskiego i poleci³ on Redtlerowi ich prze-
róbkê, ten za� wykona³ j¹ wed³ug w³asnego projektu, nadaj¹c im zapewne nowy wyraz
i przynajmniej czê�ciowo now¹ kompozycjê.

Redtler by³ tak¿e projektantem detalu architektonicznego, a nawet konsultowa³ wiêk-
sze projekty budowlane. Na pograniczu detalu rze�biarskiego i architektonicznego sytu-
uj¹ siê �wazy kamienne [które mia³] robiæ pod³ug dawnego kontraktu z 1766 r., [a które] Pan
Redler sztukator podejmuje siê [�] abrys na te¿ wazy podpisany rêk¹ J.W. Pana pokazywa³
mi�. W 1755 r. Redtler mia³ robiæ nieokre�lone �modele kapiteli i baz do kolumn w pa³acu
na Podwalu�91. Bardziej znana jest sprawa nowego ukszta³towania westybulu pa³acu w Bia-
³ymstoku z 1755 r. wed³ug projektu Jakuba Fontany z udzia³em nieod³¹cznych rze�biarza
Redtlera i kamieniarza Dollingera. Wed³ug projektu swego szefa i protektora mia³ Redtler
samodzielnie wykonaæ modele bogatych i skomplikowanych w rysunku kapiteli i baz ko-
lumn przeznaczonych do odlania w o³owiu. Warszawski korespondent Branickiego infor-
mowa³ swego pryncypa³a: �J. Panu Fontaniemu przypomnia³em o kapitele i coko³y;
powiedzia³, ¿e pamiêta o nich i przypomnia³ Redlerowi model na nie, który poniewa¿ ju¿ teraz
skoñczy³, obieca³ ten¿e J.P. Fontana uczyniæ kontrakt z ludwisarzem o odlanie onych�92.

Najbardziej zaskakuj¹ jednak informacje o zgo³a architektonicznych kompetencjach Red-
tlera. W maju 1753 r.93 Branicki domaga³ siê udzia³u miêdzy innymi rze�biarza w przepro-
jektowaniu nowo powstaj¹cego buduaru w rezydencji warszawskiej, pisz¹c do swego
warszawskiego rezydenta: �Pana Rychtera, Redlera i maurmaistra sprowad� Waszmo�æ Pan
do buduaru, niech obacz¹ i zwa¿¹, je¿eli dach, jaki jest w abrysie, ma proporcy¹, je¿eli nie
jest ogromny i nie bêdzie ciê¿ki, lepiej siê zatrzymaæ z tym dachem, a niech projekt Ci
wszyscy z sob¹ siê naradziwszy zrobi¹ i mi tu przy�l¹ na pokazanie�. Nikt inny jak w³a�nie
Redtler mia³ siê odnie�æ do kwestii kompozycji rze�by putta z wazonem wieñcz¹cej dach:
�Figura na dachu ma byæ zbyt wielka, niech Pan Redler nie trzyma siê abryssu, pod³ug
swego zdania ma robiæ ¿eby by³a proporcjonalna i niezbyt ciêszka do tego dachu�94.

W�ród warszawskich rze�biarzy hetmana Jana Klemensa Branickiego by³ tak¿e Jo-
hann Samuel Contesse (Contessa) � znany snycerz-ornamentalista. Realizowa³ on g³ów-
nie modne, rokokowe boazerie, miêdzy innymi w bia³ostockich apartamentach Jana

90 OLEÑSKA, Jan Klemens Branicki�, s. 138.
91 Teki Glinki, teczka 332, s. 3-5.
92 Archiwum Roskie, Warszawa, AGAD, Korespondencja, 77, kopiarz 14: I. Koziebrodzki do J. K. Branickiego, s. 60.
93 OLEÑSKA, Jan Klemens Branicki�, s. 109.
94 Ibid., s. 97.
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Klemensa i El¿biety Branickich w latach 1753-1754. Snycerz ów wykona³ jednak¿e rów-
nie¿ rysunkowy projekt karety zwanej �parysk¹�95. I ten przypadek dowodzi, ¿e umiejêt-
no�ci warszawskich rze�biarzy wykracza³y, i to znacznie, poza kompetencje czysto
wykonawcze, okre�lane niemieckim pojêciem Ausführung.

Przyk³adem rze�biarza w pe³ni samodzielnego, pozbawionego �partnerstwa� projekto-
wego w osobie architekta, by³ znakomity artysta pó�nych czasów Augusta III � Pierre Cou-
dray96. Urodzony w Pary¿u w 1713 r., zwi¹zany by³ przez wiêkszo�æ ¿ycia z Dreznem.
Kszta³c¹c siê pocz¹tkowo pod piecz¹ ojca, rze�biarza François�a Coudray�a, mia³ w latach
1743-1745 przebywaæ w Rzymie, by nastêpnie wróciæ do Drezna, gdzie nabra³ og³ady rze�-
biarskiej pod kierunkiem s³ynnego Lorenza Mattiellego. Pozostawa³ g³ównie w dyspozycji
hrabiego Heinricha von Brühla, premiera saskiego i ministra króla polskiego Augusta III.
W zwi¹zku z wybuchem wojny siedmioletniej, wzorem wielu artystów drezdeñskich Pierre
Coudray przeniós³ siê do stolicy Polski, gdzie przebywa³ w latach 1759-1765, o czym mo¿-
na znale�æ wzmianki w �ród³ach. Tu pracowa³ dla Heinricha i Marii Anny Franciski von
Brühl, g³ównie nad dekoracj¹ ich pa³acu przy ulicy Wierzbowej w Warszawie97. Francuski
rze�biarz by³ zatrudniany tak¿e przez polsk¹ magnateriê i Ko�ció³. Do jego zleceniodawców
nale¿eli Czartoryscy w Wilanowie98, Cetnerowie w Krakowcu99 czy Braniccy w Bia³ymsto-
ku100. Stanis³aw August zaproponowa³ mu w 1765 r. stanowisko profesora w planowanej
Akademii Sztuk w Warszawie101. Artysta zdecydowa³ siê jednak na powrót do Drezna, jako
¿e ju¿ w lutym 1764 r. otrzyma³ profesurê w utworzonej tam akademii sztuk piêknych. Jako

95 Ibid., s. 86.
96 Na temat Coudray�a zob. Tadeusz MAÑKOWSKI, Rze�by zbioru Stanis³awa Augusta, Kraków 1948; Ernst SIGIS-
MUND, �Coudray (Coudre) Pierre�, [w:] Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler 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 Künstler-Lexikon der Bildenden Künstler aller Zeiten und Völker, t. 21, München-Leipzig 1999, s. 541-542;
El¿bieta ¯Y£KO, �Architektura i urbanistyka Tykocina w XVIII wieku w �wietle nieznanych materia³ów archiwalnych�,
Kwartalnik Architektury i Urbanistyki, VII: 1962: nr 2, s.109-110, 117-119, aneksy VII-IX; Mariusz KARPOWICZ, �Ma-
larstwo i rze�ba czasów saskich�, [w:] Sztuka Warszawy, red. Mariusz KARPOWICZ, Warszawa 1986; Sabine WILDE,
Gottfried Knöffler (1715-1779). Ein sächsischer Hofbildhauer in der Zeit des Stilwandes, Dresden 2010, s. 15, 30, 58, 60,
66, 169-171, 173-174, 322, 323, 329, 330; SITO, �Sculptors from the Court��, s. 199-262; Jacek GAJEWSKI, �Pomnik
Czarnieckiego w Tykocinie � jego autor i wykonawca � Coudray i Redler?�, [w:] Laudator Temporis Acti. Studia z dziejów
sztuki i kultury ofiarowane Ksiêdzu Janowi Niecieckiemu w 65 rocznicê urodzin, red. Irena ROLSKA, Krzysztof GOM-
BIN, Krzysztof PRZYLICKI, Lublin 2015, s. 183-217; Jakub SITO, �Polskie lata Pierre�a Coudraya � pocz¹tki klasycy-
zmu w rze�bie polskiej. Die polnischen Jahre des Pierre Coudray � die Anfaenge des Klassizismus in der polnischen
Skulptur�, [w:] Johann Joachim Winckelmann i / und Stanis³aw Kostka Potocki. Mistrzowie i uczniowie / Meister und
Schüler, red. Pawe³ JASKANIS, Max KUNZE, Mainz und Ruhpolding-Warschau 2016, s. 55-72; id., �Zespó³ rze�b ogro-
dowych w rezydencji Walewskich-Grabiñskich w Walewicach. Nieznane dzie³a rze�biarzy warszawskiego rokoka � Pier-
re�a Coudray�a i Johanna Chrisostoma Redtlera�, [w:] Historia � Konserwacja � Rewitalizacja. Funkcjonowanie
rezydencji regionu ³ódzkiego w kontek�cie do�wiadczeñ europejskich. Prace dedykowane pamiêci Profesora Leszka Kajze-
ra, red. Tadeusz BERNATOWICZ, Piotr GRYGLEWSKI, Krzysztof STEFAÑSKI, £ód� 2016, s. 341-360.
97 Jakub SITO, �Warszawski pa³ac Sanguszków w rêkach Heinricha Brühla�, [w:] Wokó³ Sanguszków. Dzieje � sztuka �
kultura. Materia³y I Ogólnopolskiej Konferencji Naukowej 29�30 czerwiec 2006. Ratusz, Muzeum Okrêgowe w Tarno-
wie, Tarnów 2007; id., �Das Sendomirsche Palais � die Warschauer Residenz von Heinrich Brühl an der Wierzbowa-
Straße. Aspekte der Architektur und Stadtplanung�, [w:] Barocke Repräsentation in der Ära des sächsischen Ministers
Heinrich Graf von Brühl (1738�1763), red. Tomasz TORBUS, Leipzig 2014, s. 85-100.
98 SITO, �Polskie lata Pierre�a Coudraya��, s. 289-305.
99 Ostatnio J. SITO, �«J�ai accordé avec le Sieur Coudray Sculpteur du Roy statues du pierre�». O dekoracji rze�biar-
skiej rezydencji Cetnerów w Krakowcu�, [w:] Residentia in tempori belli et pacis. Materia³y do badañ i ochrony za³o-
¿eñ rezydencjonalnych i obronnych, red. Piotr LASEK, Piotr SYPCZUK, Warszawa 2019, s. 226-245.
100 GAJEWSKI, �Pomnik Czarnieckiego w Tykocinie��, s. 183-217.
101 MAÑKOWSKI, Rze�by zbioru Stanis³awa Augusta�, passim.
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akademik musia³ byæ nader bieg³y w wykonywaniu modeli swych rze�b wraz coko³ami
i ich architektur¹, a byæ mo¿e bieg³o�æ ta obejmowa³a równie¿ i inne partie architektury,
szczególnie styczne z rze�b¹, jak gzymsy, attyki, nadokienniki, okapy, portale. Jako powa-
¿any profesor akademicki z ca³¹ pewno�ci¹ musia³ dobrze radziæ sobie prowadz¹c na za-
jêciach kompozycjê modela czy detalu architektonicznego. Przegl¹d jego polskich
dokonañ wskazuje, i¿ w pe³ni samodzielnie modelowa³ rze�bê figuraln¹, bywa³o, ¿e
w oparciu o grafikê w³osko-francusk¹ czy te¿ tradycjê antyczn¹, ale zawsze zgodnie
z w³asn¹ koncepcj¹ kompozycyjn¹. W Polsce by³ Coudray zarówno rze�biarzem-wyko-
nawc¹, jak i projektantem oraz twórc¹ modeli, wed³ug których pracowali jego podwyko-
nawcy i inni rze�biarze. Ju¿ na samym pocz¹tku swego polskiego epizodu wykona³
w 1759 r. gipsowe modele kapiteli do fasady ko�cio³a �w. Krzy¿a w Warszawie, które
nastêpnie odku³ sam Johann Georg Plersch(!)102. Jak ustali³ ostatnio Jacek Gajewski, Co-
udray by³ tak¿e projektantem i autorem modelu s³ynnego pomnika Stefana Czarnieckiego
w Tykocinie, nie za�, jak siê dot¹d powszechnie przypuszczano, jego wykonawc¹. Odku³
go bowiem wspominany Johann Chrisostom Redtler, nadaj¹c mu zreszt¹ w³asne, charak-
terystyczne �rodkowoeuropejskie piêtno103.

***
Z uwagi na ogromne straty w materiale �ród³owym powy¿sze obserwacje dotycz¹ce

projektowych kompetencji rze�biarzy warszawskich oparte s¹ rzecz jasna na danych wy-
rywkowych. Do poszczególnych artystów odnosz¹ siê one w sposób niejednorodny.
W przypadku Plerscha mamy do czynienia z najwiêksz¹ ilo�ci¹ zachowanych projektów
rysunkowych, za� w odniesieniu do Redtlera zachowa³a siê najwiêksza liczba wzmianek
archiwalnych, trudno jednak oprzeæ siê wra¿eniu, ¿e jest to zaledwie znikoma czê�æ mate-
ria³u pierwotnego. Nasuwaj¹ce siê wnioski musz¹ byæ tym samym formu³owane nadzwy-
czaj ostro¿nie, a postawa badawcza winna cechowaæ siê krytycyzmem i gotowo�ci¹ do
rewizji. To, co wszak¿e uderza w sposób jak siê wydaje nie budz¹cy w¹tpliwo�ci, to �cis³a
wspó³praca warszawskich rze�biarzy z architektami, nierzadko przybieraj¹ca postaæ swo-
istych spó³ek architektoniczno-rze�biarskich. Dodajmy, i¿ chodzi tu o architektów wybit-
nych, wyró¿niaj¹cych siê w skali polskiej, a nawet �rodkowoeuropejskiej, jak Carlo
Antonio Bay, Carl Friedrich Pöppelmann, Johann Sigmund Deybel czy Jakub Fontana,
pozostaj¹cych w s³u¿bie dworu królewskiego i wielkich panów, a tak¿e sto³ecznych do-
mów zakonnych, najczê�ciej silnie zale¿nych od magnaterii. Owi architekci o skrystalizo-
wanych osobowo�ciach twórczych i wyrazistej postawie artystycznej zakorzenionej
w �wiecie wzorów europejskich przedk³adali ofertê atrakcyjn¹ i cenion¹ na warszawskim
rynku zleceñ. Jej sk³adow¹ by³a chyba w wiêkszym stopniu ni¿ w innych o�rodkach Rze-
czypospolitej stoj¹ca na bardzo wysokim poziomie rze�ba, wchodz¹ca w sk³ad wyposa¿e-
nia i wystroju tak wewnêtrznego, jak i w wyj¹tkowym bogactwie zewnêtrznego.
Architekci i rze�biarze aktywni na sto³ecznych placach budów si³¹ rzeczy zmuszeni byli
tedy do �cis³ej kooperacji. W Warszawie, odmiennie te¿ ni¿ w wiêkszo�ci o�rodków pol-
skich, to w³a�nie architekci z zasady odpowiadali za projekty elementów rze�biarskich,
czêsto do najmniejszego szczegó³u, równie¿ w dziedzinach tradycyjnie uznawanych
za domenê rze�biarzy, jak np. o³tarze. Z drugiej strony twórcy d³uta, zw³aszcza ci wybitni,
a takich tu nie brakowa³o, traktowani byli przez architektów w znacznie wiêkszym stop-

102 SITO, �Sculptors from the Court...�, s. 199-262.
103 GAJEWSKI, �Pomnik Czarnieckiego w Tykocinie��, s. 183-217.
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niu ni¿ gdzie indziej w sposób partnerski. Co bardzo wa¿ne, sta³a obecno�æ w Warszawie
zamieszka³ych tu znakomitych architektów pozwala³a sto³ecznym rze�biarzom unikaæ
w kontaktach z nimi k³opotliwego po�rednictwa budowniczych realizuj¹cych �fabryki�.
Nie by³o to mo¿liwe na prowincji, gdzie kontakt z projektantem ogranicza³ siê niejedno-
krotnie do jednej, co najwy¿ej kilku wizyt architekta na placu budowy. Uprzywilejowani
w ten sposób rze�biarze warszawscy, zw³aszcza ci najzdolniejsi, przyswajali czêsto jêzyk
projektowy swoich �partnerów� � architektów, a tak¿e ch³onêli prezentowan¹ przez nich
postawê artystyczn¹ i intelektualn¹. Projektowali przede wszystkim te partie budowli, któ-
re by³y z rze�b¹ naj�ci�lej zwi¹zane � portale, wnêki, attyki, supraporty, a w architekturze
sakralnej o³tarze, ambony, nagrobki czy epitafia. W przypadku obiektów o mniejszej skali
czy inicjatyw o mniejszym rozmachu to do nich czêsto zwracali siê dysponenci, bez po-
trzeby anga¿owania ca³ego instrumentarium najwiêkszych warszawskich budowniczych.
Kreuj¹cy siê na suwerennych twórców, a nawet nazywani dora�nie �architektami�, jak
w przypadku Plerscha projektuj¹cego supraportê dla warszawskiej kolegiaty, sto³eczni
rze�biarze starali siê godnie zastêpowaæ swoich �mocodawców� w dziedzinie artis inven-
tionis.
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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, François
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, François 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 Bart³omiej Micha³ 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. Kodeñ Church high
altar); furthermore, Bernatowicz cooperated with
Carl Antoni Bay, the most outstanding Warsaw
architect of the first four decades of the 18th 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 Micha³ 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 Pöppelmann. 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 Pöppelmann taking into

Warsaw Sculptors of the Saxon Times as Designers
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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 Bieliñski Palace; the façade
of the Church of the Holy Cross with a sumptuous
forecourt for coaches; the Rococo fragments of the
façade 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
17th 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.Pöppelmann, 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 Le�na, or in the contracts to execute the
loggias of the Church of the Holy Cross. The famous
epitaph of Jan Tar³o 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

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 Radzyñ, the Branicki Palace in Bia³ystok,
or the Brühl 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 Iwiñska


